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مدخعل إلى قصيدة البثر سل س_وزاك برتار شكر؟ 
آفاق تؤائية 
معلقة امرى القيس عتتان حيتثر ؟١؟‏ 
حبك عبد امعط استتارى املق خاص 
قصيدة المشروع القومى جسابر غصقور 4م؟ 
- استرأتيجية الخطاب الشعرى صلاح ففل 8ت؟ 
الصيدةٌ حجازى فاريق لوشة ”*١‏ 
اتحارب ضد الحكيم هايدى تويل 8" 
كائنات مملكة حجازى محمد إبراهيم أبوسنة +7 
شعرية اللون عبد المزيز المقالح 5١١‏ 
الشاعر والمدببسة أحمد زياد محبك إلام 
الدلالة المرئية على جعفر العلاق 4م 
- رصاصة زينون متسر للك 4يوم 
- الشاعر واسكناس الموت 27-7 درريش ‏ 0 مهة؟ 
كس 


ب حجازى شاعرا مسرحيا 


نحتفى بالشعر لأننا نحتفى بالإبداع ونحتفى بالإبداع لأننا نحتفى بالحياة فى تطلعها إلى الغد. والشعر 
فضاء الإبداع الأثير لأنه ينطوى على ما يصله بغيره من الفنون» فالصورة فيه تصله بفن الرسم الوصل الذى تقوم 
به عين انخيلة على مستوى البصر أو البصيرة؛ والإيقاع منه يصله بفن الموسيقى فى جاوب النغم الذى يقوم على 
وحدة التنوع بما يؤكد حيوية الاستجابة؛ وتصله بنيته بالمعمار الرصل الذى يقلب السمع بصراً فى معنى الإيقاع» 
أو يقلب البصر سمعا فى دلالة التركيب؛ ويصله توتره بالدراما على أساس ما فيه من تصارع داخلى بين العناصر 
والمكونات؛ فكل قصيدة هى دراما صغيرة؛ فيما يقول الناقد كليدث بروكسء لأنها تقوم على صوت يحاور نفسه؛ 
أو «أنا؛ تخاور العالم فى حوارها مع نفسها. ويتضمن الشعر » أخيراء من عناصر السرد ما يصله بفن القص؛ على 
مستوى سيد الشخصية: أو التصوير الخاطن للأحداث والمشاهد. لذلك يذهب عدد غير قليل من النقاد إلى أن 
الشعر أقرب ما يكون إلى البللورة الإبداعية التى تنعكس عليها الفنون بقدر ما يجسد الشعر بعض وجودها المتعدد 
الابعاد. 


وعندما نتحدث عن شعرنا العربى: حديداء فإننا نتتحدث عن الحضور القديم الجديد لإبداع الحضارة العربية» 
تلك الحضارة التى وضعت الشعر فى مقدمة فنون القول؛ وجعلت منه فنها الأولء حين جعلت منه ديوان العرب 
الذى يجمع ماثرها ومفاخرهاء معارفها ومداركهاء تجاربها وأحداث حياتهاء فكان الشعر علامة هذه الحضارة 
وسمة هويتها الإبداعية التى فاخرت بها غيرها من الأمم والحضارات. ولم يكن من قبيل المصادفة أن تربط الحضارة 
العربية بين الشعر ومعنى المعرفة التى تتجدد بها الحياة من ناحية؛ ومعنى الحكمة التى يعمر بها الكون من ناحية 
أخرى . 

ومنذ أن متحدث الشعراء العرب القدماء عن الشعر الذى لولاه ما عرف طالبو المكارم معنى المكارم» والساعون 
وراء المجد معنى المجدء فإن الشعر يواصل حضوره الخلاق فى الحياة العربية» ويواصل الشاعر العربى الحفاظ على 
النار المقدسة التى ورثها عن أسلافه؛ والتى ظل ينفخ فيها من روحه الخاص ما ظل يمنحها طابعها الجديد الفريد. 


ل ل ع تم 


هكذا ظل الشعر العربى منطويا على المعنى الخلاق للتقاليد التى وصلت اللاحق بالسابق وصل الإضافة التى لا 
التقاليد الشعرية» فى هذا البعد» نقيض التقليد» والوجه الآخر من أوجه الابتداع الذى يقاوم الاتباع . 


هكذا ظل الشعر العربى شبيها بروح المعرفة التى وصفها أحمد شوقى بأنها قديمة كشمس النهار جديدة 
كمصباحها الملتهبء لأنها تؤكد معنى الانفصال فى الاتصال؛ ومعنى الإضافة فى علاقة اللاحق بالسابق» ومعنى 
الحضور الذى هو توتر بالوعد. ولذلك فإننا عندما نحتفى بالشعر» فى سياقنا العربى» فإننا نحتفى بالإبداع القديم 
كشمس الوجود العربى» وبالإبداع الجديد المتجدد كمجلى الشمس المتغير فى كل صباح. هذا الحضور القديم 
الجديد» المتصل المنفصل» هو مفارقة الشعر العربى التى جمع ما بين المؤتلف والمختلف, المتقارب والمتباعد» لانها 
ججمع ما بين الأجيال والتيارات فى وحدة الحضور المتجدد للإبداع الذى لا يكف عن وعد المستقبل. 


ونا ألحوجها إلى تأكيد وعد المستقبل فى هذه الأعوام التى يحاول فيها البعض جذبنا إلى الماضى المتحجر 
على وجه التحديد. يحدونا فى هذا التأكيد الإيمان بمستقبل الشعر الذى هو إيمان بمستقبل العالم» وإيمان بقدرة 
الطاقة الإبداعية الخلاقة للإنسان على أن تفتح من آفاق الروح والوجدان ما يتوهج برغبة التجدد والتحول والتغير. 
ولأن هذه الرغبة هى علامة الحضور المنوئب بالوعدء فى الوعى الذى يتطلع كل ما فيه إلى الإمام» فإنها علامة 
الوجود الذى يتأبى على قصوره وعجزه؛ ويجاوز ثبات عناصره وجمود اتباعه؛ لينطلق فى الافق اللامحدود من 
أحلام المستقبل . 

وما أحوجناء مرة أخرى» إلى تأكيد معنى المستقبل فى هذه السنوات التى نقترب فيها من بداية القرث الواحد 
والعشرين والألفية الثالثة من الميلاد» فنقترب من زمن متغير وإيقاع مختلف من إيقاعات البشرية» فى مسيرنها 
الطويلة وأحلامها العريضة. وحين نتطلع بالشعرء وبواسطة الشعرء إلى القرن الواحد والعشرين فإننا نتطلع إلى دور 
الإبداع الواعد فى عصر آخخر من عصور العلم؛ وإلى دور الحدس الخلآق الذى يصل ما بين العالم والشاعر فى 
الكشف عن المجهول والمسكوت عنه من فضاءات المعرفة فى عصر جديد لا نعرف كل ملامحه. 


وبقدر ما كان سؤال الشعر يطرح نفسه على كل مرحلة من مراحل تطور البشرية وتقدمهاء ومن ثم كل 
مرحلة من مراحل تطور العلم وتقدمه؛ فإن هذا السؤال يطرح نفسه علينا بقوة وإلحاح فى هذه السنوات» ويكتسب 


معنى جديدا مع اقترابنا السريع من أبواب عالم جديد يخايلنا دون أن نستعد له كل الاستعداد» أو حتى تتأهب 
عقليا وشعوريا بما يجعلنا جديرين باقتحامه أو الوصول إلئن موضع الطليعة الواعدة مله , 


وإذا كان سؤال المستقبل فى علاقته بالشعر» وسؤال الشعر فى علاقنه بالمستقبل» يفرض علينا أن نعيد النظر 
فى الإجابات التى نمتلكهاء خصوصا إجابات هؤلاء الذين ظلوا يدافعون عن الشعرء منذ أن طرد أفلاطون الشعراء 
من جمهوريته؛ فإن إعادة النظر تعنى التفكير الجذرى فى المشكلات التى لم تكن موجودة من قبل» والآفاق التى 
لم تكن معهودة. يؤكد ذلك أن العلاقة بين الأنواع الأدبية والفنية لم تعد محافظة على تراتبها الموروث» منذ أن 
تم خلخلة هذا التراتب ونقضه بمتغيرات التاريخ وتخولات الواقع. وهانحن نسمعء منذ سنوات؛ من يحدثنا عن 
زمن الرواية التى تبرقت عن الشعر شتربته,.وتخوات يما سرفته:من.نازه المقدسة إلى شهر الانيا الحديثة: وذلك مند 


أن أطلق جيب محفوظ هذه التسمية على فن القصة فى مناظرته الشهيرة مع العقاد فى الأربعينيات» ومنذ أن وجد 
ناقد جهير الصوت» مثل على الراعى » من المبزرات ما يطلق به على الرواية لقب «ديوان العرب الحدثين). وها نحن 
تلسمع» منذ سنوات؛ عن الذين يتحدثون عن خفوت صوت الشعر فى عصر المعلومات الذى أصبح أفق مجتمع 
ما بعد الصناعة؛ وعن الذين يصفون غربة الشاعر ووحدته وتوحده فى عالم تخلى عن المكانة القديمة التى ظل 
يحتلها شاعر القبيلة» والتى ظل يحتلها الشاعر البطل» شبه الإله وشبه النبى» عالم لم يعد يقبل من الشاعر صورة 
الكائن الأثيرى الذى هبط الأرض كالشعاع الضيوه بعصا ساحر وقلب نبى» وإنما يقبل صورة الكائن الذى يشبه 
غيره من الكائنات؛ فى نسبية القدرة ومعاناة العجز اليومىّ فى مواجهة مشكلات واقع إنسانى أكثر تعقيداء واقع 
يتحول يوما بعد يوم إلى قرية كونية صغيرة على سبيل الحقيقة لا امجاز. 

وإذا كان أدونيس قد سأل يوما: ماذا يفعل الشعر فى مدن تزدهى بجدبها؟ فإن السؤال نفسه يتكرر ملحاحا 
اليوم؛ ولكنه يقترن بغيره من عشرات الأسئلة عن ماذا يمكن أن يفعله الشعر فى عالم تغير فيه كل شئ؛ عالم 
سقطت فيها المطلقات؛ وتخطمت فيه الإمبراطوريات الشمولية» ويشهد أكبر الموجات الديموقراطية فى تاريخ 
البشرية) ويرفب اعظم انخترعات العلمية؛ وأعلى درجات التقدم التكنولوجى» عالم يضع نفسه ويضع كل سَئ فيه 
وكل شئ ورثه موضع المساءلة التى لا تعرف برد اليقين ولا راحة الإجابة المطلقة. 


وإذا كان نموذج الشاعر البطل المنقذ اغخلصء شبيه الآلهة الوثنية؛ المتنبئ؛ قد تخلى عن موضعه لدموذج 
أكثر تواضعا بما لايقاسء وأكثر إنسانية بما لا يغيب عن الإدراك» فإن نموذج الشاعر الجديد أصبح قرين المنسائل 
الذى يعرف أن السؤال أهم من الإجابة فى كشير من الأحيان؛ وأن الشك علامة العافية فى كل الأحوال» وأن 
البحث الذى لا يكف عن توليد السؤال من السؤال هو سر الحضور المتجدد للإبداع» فى زمن لا يكف فيه كل 
الماضى والمستقبل» وقت هو زمن رمادى لا يسمح بحدية الألوان أو المشاعر أو الانفعالات؛ أو جذرية الحقائق 
والافكار التى لا تعرف النقض؛ فكل مافى هذا الزمن قابل للنقضء قابل لان يغدو مرضعا للسؤال الذى لا يجد 
إجابة عنه سوى سؤال آخر لا يجد إجابة سوى السؤال المولد للسؤال. 

ذلك هو الواقع الذى يواجهه الشعر الآن: فى مخوله صوب المستقبل؛ وفى -حلمه بالمستقبل؛ وهو واقع ليس 
فيه من يقين سوى يقين القدرة على طرح السؤال الذى لا يكف عن توليد الأسئلة عن ماذا يمكن أن يفعله 
الشعر فى عصر انقلب فيه كل شئع رأسا على عقّبء وامتلكت الإنسانية فيه إمكانات وقدرات ومعارف وعلوم لم 
: يسبق لها أن تخيلتها على هذا النحو قط. 
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قلت؛ أسعى إلى كتابته؛ وقد أننجزه وأنا أقدمه لهم الآن). 
المثل هو: «هذا جحر ضب خحرب» الذى ترك فيه ضب 
بالكسر لسبب واضح هو أنها فى موضع إضافة جحر إليهاء 
ثم حرك فيه خخرب بالكسر أيضا » لكن لسبب غير واضح 
تماما؛ أى دون أن تكون فى موقع يقتضى بجلاء تخريكها 
بالكسر. بل إن موقعها فى الحقيقة يقتضى خريكها بالضم 
لأتنها ضنفة ل ااجحرهء وجحر مرفوعة لأنها خب ر المبتداء 


» هذا المقال بحث شارك به الناقد فى مهرجان القاهرة للشعر العربى ١551‏ . 
*+» أستاذ الأدب العربى» جامعة لندن. 


ومع ذلك فإن خرب لا تخرك بما تفرضه العلاقات الدلالية 
لتى تربطها بما يسبقها من مكونات لغوية؛ بل رك بفاعلية 

0 خارقة لا تنبع من نحو اللغة ومقتضياته؛ بل من موقعها 
بى الفيزيائى: من نجو الحياة ‏ الثقافة والقيم والعلاقات 
ا ورؤيا الإنسان لنفسه وللاخر: تلك القوة الخارقة 
الفيزيائية هى قوة الجوار أو المجاورة. ولقد حدد ابن جنى» 
وغيره من النحاة » هذه القوة اللا نصية اللا- لغوبة بأنها مما 
بقتضيه الجوار؛ لا على المستوى اللغوى بل فى فضاء آخر 
تماما لا علاقة له بالعبارة اللغوية» هو فضاء الحياة الحقيقية» 
حياة الإنسان فى المجتمع الذى يعيش فيه: فالجوار الذى يعنيه 
ابن جنى؛ هو الجوار المكانى ب بين البشر أنفسهم؛ أى وجود 
الإسان جارا لإنسات أخر . ويعلل ابن جنى ذلك كله 
بإيضاح الأهمية القصوى للجار فى الحياة العربية» مقدما لفتة 
بارعة تنتمى إلى مجال ما نسميه الان «علم اجتماع اللغة» 
أو اللسائيات الاجتماعية 5عنا5أنا128! - 5010 فى النص 


كمال أبوديب 


القصير التالى؛ مثلاء يفجأنا سؤال فورى: ما العلاقات التى 
تربط بين مكونات البنية على مستوياتها اللتعددة: البنى 
التركيبية التى تندرج فيها العلامات اللغوية؛ والبنية الكلية 
التى تندرج فيها الوحدات الدلالية الكبرى؟ هو ذا النص: 


معاصرة 

هاهم أحبائى 

يهشون جرادة التعب 

ويهيئون خبزهم للمناوشة 

وكان جدى يقول: 

لا تبنوا لى هرما... 

امراك 

وأغرقوا جثتى 

باللبلاب 

وصياح الديكة. 

0/1 

ومن الشيق فعلا أن هذا النص مسبوق بلوحة فنية ثم 
بعنوان على صفحة مستقلة؛ وأنه مؤرخ بدقة (حميده عبدالله 
لححصيسدة “وداعا لمافةماء فعاتك الأربعائيون» 
١‏ الإسكندرية,1557, ص7 ). ومن الأشيق الحرص 
السام على التوثيق الدقيق لكل شئ من رسم الغلاف إلى 
المطبعة ورقم الإيداع وسعر الكتاب إلخ. غير أن هذه الدفة 
7 1001 
يمثل نموذجا لما أسميته فى دراسة مفصلة (إشكالية الدلالة 
فى قصيدة الحداثة». إن التعبير «هاهم أحبائى؛ ذو دلالة 
واضحة » لكن مايليه لا يملك دلالة محددة أو قابلة للتحديد 
بالطريقة التى يتحدد بها التعبير الأول؛ فما أولا جرادة 
التعب؟ ثم كيف يهش الإنسان جرادة التعب؟ ثم ما دلالة 
أن يهش الإنسان جرادة التعب؟ وما دلالة إغراق الجثة 
باللبلاب وصباح الديكة, في العركا ايه ين انسس؟ لكن 
الغانى؟ ا هل يحق لنا أن نعامل ما يقع بعد 


٠ 


بوصفه قسمًا ثانيا من النص الواحد؟ أم أننا أمام شيئين 
مستقلين وضعا لسبب لا نعرفه على صفحة واحدة؛ تماما 

كما وضع العنواك على صفحة مستقلة » لسبب لا نعرفه؟ أم 
أن الأمر أمر تشكيل فقط؛ تشكيل لاعلاقة له ببنية دلالية 
لنص بل هو علاقة بين البياض والسواد الموجودين أمامنا فى 
فضاء الصفحتين؟ ما الآلية التى نستطيع بها أن مجيب عن 
هذه الأسكلة ؟ هل نفرض بصورة سلطوية على ماهو أمامنا أن 
يكون نصا ذا بنية موحدة »ثم نقول إنه لا يملك بنية 
موحدة؟ أم نقرأه بوصفه وحدتنين منطوقتين مستقلتين 
يجمعهما فضاء واحد لا أكثر» وقد يشتقان جاورهما من 
علاقات تضاد بينهما لامن علاقات تواشج وترابط وتنام 
عضوى؟ أم نقول إنه تشكيل صرف؟ 

ها أنذا قد استخدمت كلمة؛ وسأقول بعد قليل 
مصطلحاء كنت قد استخدمتها فى مكان ما من هذا النصء 
لكن لماذا أقول كنت قد اسعخدمتها ولا أقول فقط 
استخدمتها؟ اذا ينزلق ذهنى ثانية إلى تأسيس سياق زمنى 
تاريخى يصر على ترتيب الأشياء ترتيبا زمنيا وكأنه يسعى إلى 
تنسيقها بشكل ما؟ فلأقل إذن أستخدمها فى مكان آخر م 
هذا النص هى كلمة ٠‏ تجاور». إن ما هو أمامنا هو وجود 
مكونات بل لعناصر فى حالة من المجاورة؛ وكدت أقول فقط 
ثم توقفت؛ لأن «فقط») تتضمن أن هذا لا يكفى وأن ثمة 
نقصاء ثمة شيئا لم يكتمل بعدء وما أسعى إلى قوله ضد هذه 
ال «فقط» . إن ما أمامنا هو وجود مجاورى لعناصرء وإن 
جماليات ما أمامنا هى جماليات التجاور ‏ المجاورة؛ وهى 
جماليات جديدة مختاج إلى نمط من التأمل جديد لاكتناهها 
والتمتع بها. إنها جماليات تنقض أو توجد فى فضاء لا 
علاقة له بفضاء جماليات الوحدة. أليس كل شئ فى الوجود 
متجاورا والوحدة التى نفرضها عليه فعل إيديولوجى صرف؟ 
هل نحن . الموجودين فى هذه القاعة ‏ «وحدة كلية؛ ؟ 

وهل العناصر الهندسية موحدة أم متجاورة؟ هل ينبع 
الجمال من الوحدة أم التجاور؟ أذكر أن جابر عصفور كتب 
مرة كتابا اسمه (المرايا الممنجاورة» فهل المرايا المتجاورة أقل 
قدرة على خلق جماليات من المرايا المتوحدة؟ كيف تتوحد 
المرايا؟ ها أنذا أرى ابن جنى و«جحر ضب خرب »فأقترح 


أننا بحاجة إل تأسبين” جماليات ا مجاورة 2 بذلا من - خجماليات 
المشباتية والانصهار والوحدة : ويدوا لى أن عبقرية ة الفن 
العربى عبرت شعن نفسها تماما بلغة ا مجاورة لا الانصهار؛ وأن 
تانون الجاورة هو الذى يتخلل الإبداعية العربية. وها هو نص 
لشاب سكندرى فى عام الرب المبارك917١‏ يموضع نفسه 
إلى جوار نص لبيد الجاهلى الذى يشكل »كما قلت »؛ بنية 
:.نتوحة العلاقات فيها علاقات جوار لا انصهارء أوليس وجود 
أحبائى الذين يوشو على جراد التعب فى نضاء مجارر 
لنضاء جدى الذى كان يقول ١لا‏ تبنوا لى هرما؛ منبما 
احشاات لا تاج لك فاعليات الانصهار من أجل أن 
كبك مشروعية كافة لجعلها محورا لعمل نقدى مجدد 
اسمس ومنطلقاته التصورية ؟ 
فى عدد من الدراسات التى ألتجزتها خلال السنوات 
السابقة ,كانت تبرز إشكاليات متعددة لم يكن يبدو لى أننى 
ثاد, 2-8 معالجتها بالمناهج النقدية المتوفرة ل وكا ذلك 
بتو فى سياق مين إلى 8 ى شمريات جديدة تستفى 
اكوناتها سن الكتابة الإبذداعية العربية؛ خلال زمن يدأ مع 
زر 3 + الانفجار الحداثى الأول ويسكمر عبر خيلا لات الحدائة 
حتى بزءخ الانفجار الحداثى الشالث. وقد تمثل هذا السعم 
١ح‏ ا - ا : 
تق دراسات لم نشرها سس مثل والتجسيد الايقونى!؛ 
«الواحد المتعدد ؛إلى (لغة الغياب» و(فى الشعرية) ؛ ونى 
دراسات كتبت كثتبت ونشرت بالإجليزية وقدمت فى مؤتمرات 
لكنها لم تنشر بالعربية بعد» وهى تندرج فى كتابى الجديدين 
سس مثل: 
لاع ومم مم3 ,كد06 1مء0021201,قم05!)10م00) - 


م1 01 لماوع ممع عط لم نصاعمم عأطوهة مرعل810 - 
وفى دراسة سبقتها بسنوات نشرت بالإمجليزية؛ وظهرت 
ترجمة عربية لها هى: 1 

لإاءزع50 لعامع معط خ هأ مملادع) أتكنا اانا 

وكان بسن أبرز الإشكاليات التى واجهتنى جذورى 
الجماليات النابعة من مقهوم الوحدة والخيال الانصهارى 
الذى وصفه كولردج وصنا جنابا فى أوج الاتنفاضة 


اللحظة الراهنة 


الرومانتيكية » ثم دخل منذ ذلك الوقت فى جوهر تصورنا لا 
كز من على بذأت اس 0 
أحيانا للوحدة وجماليات الوحدة » وأدعر إلى السعى 
لاكتشاف جماليات الع لعشظى واللاتناغم» مدعيا أن جماليات 
الرحدة تتجذر أصلا فى رؤيا رومانسية صوفية ة للانساكت 
والطبيعة والماوراء؛ وزاعما أن هذه الرؤيا قد انهارت ولم تعد تعد 
تصوغ مرقف الإنسان المعاصر من الوجود أو 0 ن الآخر أو من 
نفسه أو سن العمل الإبداعى ذاته, لا على مسترقى التلتى ولا 

وحين نتأمل الكتابة العربية المعاصرة نكتشف أن أحد 
أهم المناهيم التى لعبت دورا أساسيا فى مختلف مراحل ما 
أسميته «الانفجار الحدائى؛ كان مفهوم الوحدة بصيغه 
انختلفة . فلقّد كان بين مرتكزات نقد مدرسة الديوان لشوقى 
منهوم «الرحدة العضوية؛» وكان بين منطلقات الكتابة 
الجبرانية والنعيمية مفهوم الوحدة فى العالم أو وحدة الوجود. 
أما فى الانفجار الحدائى الثانى فقّد 0 ل مفهوم الوحدة 
ب ع ارد لها فى سعى جيل 
كامل من المبدعين لى إنتاج نصرص نمتلك وحدة عميشة. 
كذلك لت مركزية مفهوم الرحدة فى تنظير المنظرين 
والشعراء معا للحدائلة الشمرية خاصة فى مرحلتها التكوينية؛ 
كما فعل أدونيس مثلاء وفى تأثير هذا التنظير على أعمال 
كتاب وشعراء 0 يخصوك. وسأستغنى 0 بافتباس تخديد 
أدوئيس للرحدة بوصفبا شرطا محددا للشعر الحديث» عن 
الاتتباسات المسهبة التى يمكن أن تدرج فى هذا السياق. 
يقول أدوئيس فى مقالة مشهورة اعتبرت فى أنها بيانا أساسيا 
للحداثة ما يلى: 


تستند الحركة الجديدة فى الشعر العربى إلى 
الأسس التى نفصلها فى النقاط التالية: 

أولا - الناحية الفنية: القصيدة العربية القديمة 
مجموعة أبيات ؛ أى مجموعة وحدات مستقلة 


جماليتها فى جمالية البيت المفرد. مقابل هذه 

القصيدة العربية القديمة » تنهض القصيدة 

الجديدة (وهى) وحدة متماسكة:» حية» متنوعة 

وهى تنقد ككل لا يتجرأء شكلا ومضمونا.. 

وفى حين لا يتطلب إدراك الشكل فى الققصيدة 

القديمة جهداء فإن إدراكه فى القصيدة الجديدة 

يتطلب وعيا شعريا كبيرا يتناول معرفة الأجزاء 

فى مادة القصيدة؛ وعلاقات هذه الأجزاء بعضها 

بالبعض الآخرء واثئلافها فيما بينها ووحدتها. 

ومن لا قدرة له على هذا الإدراك لا يقدر أن 

يفهم القصيدة الجديدة ولا الأشكال 

الشعرية الجديدة (زمن الشعر ادارالعودة» 

؟لاقاله؛ -5:) 

ولقد حدث تشابك تام بين فضاءات الكتابة النقدية 

والكتابة الإبداعية فى الشعر والنثر بخصوص مركزية الوحدة 

فى مقولات الحداثة وإجازاتها الفنية. ثم ازدحمت المكتبة 

العربية بأبحاث تسعى إلى كشف وحدة العمل الأدبى 

المعاصر وسرعان ما اتخذت هذه الاندفاعة مسارا استرجاعياء 

فانصيت الدراسات على الشعر القديم محاولة أن تنبت أن 

نصوصه هى أيضا تتمتع بوحدة من النمط الذى حدده 

كولردج أو من أنماط أكثر دخلا حتى من ذلك فى مفهوم 
الوحدة . : 

ودارت معارك حقيقية حول مسألة الوحدة بين من 

أنكروا وجود الوحدة فى الشعر القديم؛ معتبرين عدم توفرها 

نقيصة فيه؛ ومن أنكروا وجود الوحدة من منطلق رفض 


إخضاع التراث الشعرى لمقولات مستوردة أجنبية وحديثة: ١‏ 


ومن زعموا أنهم استطاعوا أن يكشفوا وجود الوحدة فى 
الشعر القديم ويثبتوا بذلك فضيلة عليا له يتغنى النقد الحديث 
الخلاق. وشارك فى هذا الجدال عشراتء ابتداء من طه 
حسين وانتهاء بنقاد اللحظة الراهنة» وأخص بالذكر منهم 
الآن رجلا أستطيع أن اعم دوك تواضع ؛ أنتى أملك قدرا 


بن 


ات 


الجماليات النابعة من مقولة الوحدة أو يكشف طبيعتها 
التاريخية (أو تاريخانيتها) ؛ وبالدالى نسبية القيمة ومفهوم 
القيمة المتضمنين فيها والمشتقين منها. لقد دخلت مقولة 
الوحدة الثقمافة العربية لابسة حلة المطلق التصورى والنقدى», 
واستكمرت طوال هذه العقود لابسة حلة المطلق التصورى 
والنقدى» وهى لاتزال لابسة حلة المطلق النقدى مع أنها لم 
تعد تختل المكانة ذاتها على المستوى الإبداعى الأدبى. 


بلى؛ إن شيئا بالغ الأهمية قد حدث خلال هذا الثبات 
المفهرمى دون أن يتنبه إليه الكثيرون: هو أن العمل الإبداعى 
نفسه لم يعد يفصح عن إيمان بالوحدة» ولم يعد موحدا أو 
رؤيا تفتيتية؛ إن شف عن ريا على الإطلاق. كذلك حدث 
شىئ بالغ الأهمية فى العالم نفسه: هو أن الوحدة انهارت» 
وتشظت المقولات القائمة على الوحدة ابتداء بالهيجلية 
وانتهاء بالصوفيات المعاصرة؛ مرورا بالعقائديات الكبرى 
( كيف تقول ذلك والكثيرون يرون ما حدث انتصارا لعقائدية 
قديمة هى الرأسمالية؟) . ومن الضرورى هنا أن أشير إلى أن 
انتصاب مقولة الوحدة راية -حفاقة فى مجالات الكتابة العربية 
يتزامن 2 أو يسبق قليلا 2 انتصاب مقولة الوحدة راية خحماقة فى 
الحياة السياسية والفكر السياسى العربيين؛ ومن الشيق والدال 
جدا أن عددا من المبشرين بالوحدة كانوا ينتمون إلى كلا 
عالمى الإبداع الكتابى والابتداع السياسى فى المرحلة 
الحياة العربية والإنتاج الإبداعى العربى. 

تتضمن جماليات المجاورة طبعيا ما سأسميه الآن 
جماليات اللقطة وجماليات اللفتة. أما الأولى؛ فإنها تتمثل 
فى نمط من التناول الشعرى يحل العين محل الأنا تماماء 
ويعتبر اللقطة البصرية تكوينا جماليا مكتفيا بذاته فى غنى عن 
استدتخال الذات المحللة أو المعلقة أو المنفعلة ؛ أى أنه يقف 
نقيضا للتناول الرومانسى. وسأمثل على هذا النهج بالحضور 
البصرى التالى الذى يشكله نص محمد متولى: 


قمر ضال 

الشاطىء خال 

إلا من طفلين 

يرقبان القمر فى حسرة 

بعد أن أفلت خيطه 

من أيديهما. 

ولا شك أن بعضكم سينبرى بسرعة ليقول إن هذه 
اللقطة مسروقة من قعصسياة تى.إى.هيوم (عم .ع1 
كنت قد اقتبستها شخصيا فى كتابى عن الجرجانى» غير أن 
هذا لايعنينى فى قليل أو كشير؛ وبين نصوص متولى عدد 
كبير من مثل هذه اللقطات البصرية. ولكثيرين غيره نصوص 
تجسد هذا التزوع نحو الصورة البصرية؛ دون أن يكون ذلك 
طابعا سائدا لشعرهم. هوذا نص استشائى لعادل محمود : 
(الكرملء 244-448 *155, ص ص5717-529): 
فى المساء 


قميص مفتوح 


ورائحت طيبة 


قميص متروك على سياج بحت الشمس» ولخت 
ضوء القسرء يتفلى » وحيداء من بقايا كلام 


اللحظة الراهنة 


فميص: 

من حوله... 

ترامى فى الهواء 
ومن الجلى» أن هذا النص يقدم نموذجا جيدا لقصيدة اللفتة 
إضافة إلى كونه نصا بصريا جميلا. 

لكن نصوص متولى تقدم نماذج جيدة أيضا على 
قصيدة اللفتة » وإن كانت بعض أفضل نماذج اللفتة توجد 
فى نصوص شاعرين آخرين : هما : حسين درويش وإبراهيم 
الحسين. وهذان نصاك للآول: 
صديقى الطيب عبرد 


فى الشارع الممتد التقينا.. 
تعانقنا طويلا 


تعاتبنا قليلا 
توادعنا على لقيا 
فى المساء.. 


مساء التقينا فى الصحيفه 
أنا فى صفحة التعارف 
هو فى صفحة الوفيات.. قبل الحرب. بعد 
الحرب/ ١‏ 
نصر 


لم يتذمر الجنرال من وحدته.. 


بالنياشين.. 
فعدرت رائحة الكو قبل العزبه ١‏ 


فخاخ 
مرات عديدة 


وفجأة 


يرى مشنوقا 

يتدلى من سقف القصيدة 

(إبراهي الحسين؛ قصائد, الأربعائيون ع1-؟ /شتاء 
)2 
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تعبر جماليات العجاور عن ننسها فى ججليات متنوعة 
متضاربة ومتعددة يجمعها أمر ناظم واحد هو التشكل فى 
فضاء لايشكل بنية متواشجة متكاملة موحدة (بفتح الحاء 


0 كمهنا كانت ا 


المتعصى ونهد ذا لممنى يخلق النص العم 


تتنازعها الشاهات متضاربة تحر التعصى من جهة: وبجر لتاثر 


درن نعص على الصفحة من جهة أخرى. وتتغلب. فى هذا 
الداع فى التناك ١ا!‏ اذ ان ١‏ ال ا 

لنراع فرى لتنائر واللاتعصى» إذ إن الميل إلى التعصى يبد 
شكليا ماناء ينتج من وضع المكونات النصية مما على 
السفحة فى فضاء واحدء اما الميا ل إلى التنائر فإنه حقيفى 


عسيق يتسثل على مستم عن الكسشية يج الحقيقى لنتئص . أو بيس 
| . 

ذلث بالط ما يحدث فى العا! لم خارج النص - 1 0 

الماك 11م مايه 3 إلا وما عا 

لصرت أمرانى ' أو نسيوك وشو أنه حضد لفت وعيى 


مستوى الفضاء ! لحغرافى ٠‏ فيما تمزق قوى التنائر العالم 
والأشياء والعربان كلهم على مستوق العمق؟ لا أعرف»: يرد 
كمال أبر ديب» فلقد اخختلطت الأمور اختلاط العطير على 
لبس مقايسة دقيقة. لكنها مقايسة تتهاوى بينها العلاقات 
كما تتهاوف 0 مقايسات شعر اللحظة الراهنة ؛ اشع إلى 
هذا المول لنذر عامر: 

من غير المعقول أن يكون الجسد هو ذاك الذى 

تعرفه »وإلا مامعنى الجنون» إذك؟ 


وقل لى ما العلاقة بي 
المناطقة» ونتيجته ؟ ماعلاقة 1 يكون معقولا أن يكرن الجسد 


ن مقدمة هذا لدم ٠‏ كما يقرل 


هر ذاك بمعنى الجدون؟ ترى كيف يسقط المعنى فى الجنرث 
اسرجياك عومكن لكر ررق لكر مينر سل 
وجراب ربطا عاقلا بل عقليا ينبغى أن تقول. أقول حسنا. 
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ااا ممم 00000000 


نلنعد إلى تجليات التجاور : إن بينها هذا الميل الجديد 
إلى تركيب نصوص تنشر فى مجلات أو كتب دئعة واحدة» 
ىمنا لكنها تمدل ملي > لاخلا أن تقول ملسلة لأن بين 
أجزاء السلسلة ما يشدها ويربطها » قل متواليات قد نكرن 
ذات عناوين مستقلة وقد نستخدم علامات انفصال وتوال 
واستقلالية » دون أن تكون لها عنارين وليس بينها جمبعا ما 
يفسر الدافع إلى نشرها معا سوى أن يكن الأمر هذا الولع 
الغامض الجديد بالتجاور الذى لا ترابط أو توائج فيه. انظر 
الآن إلى هذه المدرالبات التى تستخدم مؤشرا هو الدائرة 
الصغيرة فى بداية كل منها تعبيرا عن الللسائفى (وما يلى 
بعضها فقط وهى > 
199 ص ص 7474 4,8 27: 


كثيرة فراجمها فى الكرمل؛ ع 438 -5؛: 


نيران ليلية/ فضاءات مزنقة 


- فوساى أنثى إختلطت عليها احصتمالات 
الرجود. 

فق ذكرى مياادها الخامس عشر 

نَ لأنها تحاول المسافة المرعبة, 

يستبد صراخ صامت فى شمس أيامى؛ 


وينهبنى الصقيع. 


بل إن عنران هذا النصر نفسه تمبير من هذا النروع 

ِ 
التمحاورى نيران ليلية/ فضاءات مؤنشة ؛ دون أن تكون ثمة 
روابةا حفية بين النيران الليلية والفضاءات المؤنقة »كسا كان 


الحداثة المنصرم. 


كت 
موت الانفعالية 


يرافق حلول العين محل الأنا انحسار لجماليات 

الانفعال والشعور وبروز للذهنية التى تمتلك سمة أساسية هى 
البراعة والحذلقة وما يقترب من الكلبية (0101510لإء). فى 
مثل هذه النصوص يتبلور موقف من أشياء ترتبط فى التراث 
الشعرى أو فى الثقافة بمواقف وجودية عميقة أو تنواشج 
بالمقدس أو با محرم هو أقرب إلى السخرية أو الكلبية أو المفارقة 
اللاذعة. وبين من يمثلون مثل هذا الموقف (محمد متولى) 
الذى يجرد المعطى عن وقار تناوله السائد وجديته وخطورته 
ويبرزه فى إهاب ما يقير السخرية أو ما يسلى لا أكشر. ولعل 
أفضل جل لهذا النمط من التعامل أن يكون تعامله مع الموت 
الذى تشكل حوله فى السراث العربى تاريخ معقد من 
الاستجابات الرصينة الوجودية؛ هوذا: 

الإله الذى - بمنتهى الود - 

يحتضن قفاى خصيته الوحيدة 

حين يدلى ساقية الخشبيتين 

علي كتفى 

رأيته يخرج لى لسانه من ساعة الحائط 

معلنا ‏ بشماتة صديق - 

انتهاء الأجل. 


حدث ذات مرة أن .. (ص6١؟)‏ 


إن تعرية المقدس من قدسيته والأسطورى من أساطيريته 
جاه جوهرى فى شعر الحداثية الراهن. ولذلك يستحق نشاطا 
نقديا متعمقا يكتنه أبعاده ويشكل منها مكونات جمالية 
جديدة تنضم إلى جماليات الحدائية الأخرى , وسأكتفى 
بمثلين آخرين أحدهما اقتبسته فى سياق آخر وهو يمثل 
الذهنية وموت الانفعالية فى دوره الجديد الآن, والثانى يتزع 
القداسة عن الشهداء ولغة السياسة السائدة: 


صلدايقى الطيب عبود 
فى الشارع الممتد التقينا.. 


اللحظة الراهنة 


تعانقنا طويلا 

تعاتبنا قليلا 

توادعنا على لقيا 

فى المساء.. 

مساء التقينا فى الصحيفة 

أنا فى صفحة التعارف 

هو في صفحة الوفيات.. قبل الحرب» بعد 

١؟/برحلا‎ 

دقيقة صمت 

من أجل ملايين الشهداء 

صمت قصير 

نتذكر خلاله 

مواعيد السماء 

وباقى أيام العطل القادمة .. 

حسين درويش؛ قبل الحرب/ ١5‏ 
وبلغة أكثر وضوحا فى انتهاكها للمقدس يكتب يحيى حسن 
جابر: 
صرر تذكارية للحرب 

الحرب ضيقة ثقيلة الظل 

تفرض طرائفها السخيفة 

كموت الأصدقاء مثلا 

أنا القروى المهذب 


اعذرونى 
( بحيرة المصل22”) 


بل إن هذا النمط من الانتهاك ليتخذ شكلا آخر يلغ 
أحيانا درجة الإرعابى البشع الملفع بالمفارقة اللاذعة الكالحة: 
إذا دخل الصاروخ مطبخنا 
ستنقره وتسقطه فى طنجرة الكوسى 


تطبخه مع أرز الشظايا 
وكمشة من صنوبر أصايعنا 
وستدعو المحاربين 

إلى أشهى وليمة. 


وبمصطلحات أخرى؛ يمكن أن نقول إن مخولا جوهريا قد 
طرأ على الشعر يتمثل فى الانتقال من الرؤيا الضدية المفارقية 
للعالم التى تتسم بالجدية والحس المأساوى الفجائعى إلى رؤيا 
ضدية مفارقية لاذعة تسربلها نهكمية جارحة بين العبث 
والتشفى» بإدراك التناقضات الجوهرية فى الوجود الإنسانى 
والببى الاجتماعية والثقافية السائدة. وقد تكون هذه الرؤية/ 
الرؤيا جديدة تماما على الكتابة العربية التى عرفت نماذج 
متفاوتة من السخرية والهزل والتهكم والمزاح والهجاء؛ لكنها 
فى تقديرى لم تعرف هذا النمط من الحساسية اللذوعية 
المنشفية إلا فى لحات نادرة» قد يكون بينها مراقف فى 
منامات الوهرانى وبعض شعر أبى العلاء المعرى. 


هه 
ونى محاولة أولى لتفسير ما يحدث سأقوم ب بعمل 


يجسد الْنق لنقيض التام لطبيعة ما أفسره . وهو؛ أى عملى» محارلة 
فير ما سأزعم أنه بعاد عن الحة لتفسير. إن حلول المين 0 


الأنا يمثل انعداما لامتلاك العالم وفقدانا للرغبة بالتفسير أو 


القدرة عليه وذلك وجه من وجوه سققوط الإيديولوجيا لأن 
كل تفسير فى النهاية تعبير عن تملك إبديولوجى للمفسر. 
و ب 
0 00 وترى 0 مغلقًا 0 م إك. 
ولذلك قلت إن 0 به من محاولة للتفسير مناقض لروح 
ما أنناوله بالدراسة فى نأيه التام عن التفسير. 

وانهيار المركز ليس حالة من الات النص المفرد 
وحسب؛ بل حالة من حالات عمل الفنان كله. لم يعد 
للعمل أو الإنتاج مركز أو بؤرة يفيض منهاء بل اصبحت 
سمة الإنتاج تنوعه وتنائره وتعدد أنماطه. ذلك لأن الرؤية 
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والإيديولوجيا انهارتا وانهارت معهما الذات . هناك موت 
لمفهوم الذات وللأسلوب الخاص المتميز» وللمركز. إن قصائد 
محمد متولى هى تشكيلة من نصوص لا روابط بينها؛ أى 
أنها لا تملك وشائج أو وحدة داخلية ولا تجسد نظاما. هكذا 
نكرن أمام انهيار الوحدة على مستوى بنية النص المفردء 
وعلى مستوى إنتاج الشاعر الكامل. وبمعنى ماء فإننا بذلك 
نواجه حالة تنقض التصور المركزى فى عمل لوسيان 
جولدمان بأكمله؛ هى حالة غياب ما يسميه جولدمان درؤيا 
العالم؛ وهى رية فئة أو مجموعة اجتماعية (تمييزا لها عن 
00 ماركس) يصل بها عمل الفنان 
الذى ينتمى إلى هذه الفئة ذروة تماسكها وانسجامها .كيفما 
نظرنا إلى عمل أدونيس أو عبدالصبور أو حاوى أو السياب أو 
البياتى أو درويش أو الماغوط فإننا نستطيع استخلاص رؤية 
مركزية أو عدد محدود من البؤر المركزية لعالمهم الشعرى؛ 
ونستطيع أن نتكتشف سمات أسلوب فردى متميز. كما 
نستطيع أن مختلى ما أسميته فى دراسات أخرى ١بنية‏ معرفية) 
يفيض منها العمل أو ينز. أما لدى متولى» فإن النتصوص 
تتراوح بين المنفجر عاطفيا (السنتمنتالى)؛ والجاف جناف 
رمال الهجير؛ والسريالى: والكلبى ؛ واللقطة العابرة؛ واللفتة 

لذكبة (كما تتعدد وتتنوع المصادر المكانية والثقافية 00 
لنصوصه ‏ من الكريسماس إلى عبارات بالإتجليزية إلى 
المسيحية إلى الغرب والمكان ات أخرى» نحن 
أمام إلغاء للذات وشعر لا يصدر عن ذات تعانى العالم؛ بل 
يصدر عن معاينة خارجية للعالم أو ذات لا مركز لهاء ذات 
متشظلية. ومن منظور آخخرء بوسع المرء أن يعاين هذا التشظى 
للذات وغياب المركز الذى يسمها بوصفها مجسيدا للتعدد؛ 
ونكون فى هذا المنظور فى مواجهة ما يمكن أن نسميه تعدد 
الذات أو تعدد الأصوات المنبغقة من الذات الواحدة وقد 
انهارت واحديتها. 


ات 
ولقد كان بين التجليات البارزة لانهيارالعضوية والدنمو 
العضوى انهيار التاريخ رحدوث قطيعة حقيقية من النمط 


الذات عالآنء ذات لا تصدر عن وعى للتاريخ أو هوس به أو 
حتى انشغال به؛ وحين يبرز الزمن مكونا ججريبيا فإنه ليس 
الزمن ‏ التاريخ بل زمن الماضى الشخصى الفردى للذات. 
بكلمات أخرىء لا يتجسد انهيار حس التتامى العضوى 
بالإشارة إلى المستقبل فقط وموت مفهوم الحركة الغائية 
المجسدة لحركة التقدم بل بالإشارة إلى الماضى أيضا ‏ الشعر 
الآن هو شعر اللحظة الراهنةء ومن وجوه ذلك التركيز على 
البرهة وإنتاج القصيدة البرهية. والبرهيةلا تمثل احتفاء 
بالحاضر (كما هو شعر أبى نواس مثلا الذى صدر عن رفض 
للماضى من أجل الحاضر)»؛ يل شعر الذات التى لا يشرنقها 
وعى تاريخى ولا تفهم اللحظة الحاضرة باعتبارها وليدة 
التاريخ - كما كان شعر الحداثة فى تخولها الثانى - بل 
مخسها لحظة منقطعة قائمة فى ما يكاد يكون انقطاعا زمنيا 
كليا عن نهر الزمن المتدفق. إن حاوى وعيدالصبور وأدونئيس 
ودرويش وغيرهم يملكون وعيا تاريخيا بهذا المعنى» ولقد كان 
أحد مكونات مشروعهم الحداثى إعادة صهر التاريخ وصياغته 
ضمن مسرد كلى جديد. أما الشعر الآن فإنه يتتسج خخارج 
فضاء التاريخ أو مشيحا عنهء كما هو شعر محمد متولى 
مثلاء أو يملك ماضيا شخصيا فقط كما هو شعر أمجد 
ناصر. وهو شعر لحظة راهنة لذات تعاين العالم معاينة ذهنية 
بارعةء أو تشأمل تناقضاته ومفارقاته بوعى انفصامىء أو 
تستبطنه بهدوء رفيق» أو لذات منكسرة فى عالم من الأحلام 
الجافة» كما هو شعر نحاك بدر الذى يندب الحاضر فى 
النتصوص التالية بصورة نموذحية تمثل موقف زرافات ووحدانا 
كاملين (لاحظوا أننى لا أقول جيل بأكمله لأن مفهوم 
الجيل يمثل نقضا لواقع المنتجين للكتابة الآنء فهم لا 
يشكلون وحدة أو كينونة متواشجة على أى مستوى من 
المستويات زمنيا كان أو فنياء بل يحضرون حضورا جاوريا 
خالصا) : 


يوم وآخر 


الناهضة من الموتء حقب الأحلام انقضت ويقاياى ظلت 
مغلولة إلى يوم ذابل آخر 2 (ليل/١١)‏ 


اللحظة الراهنة 


ليس صوى 6 
يدلف إلى فراشه بحثا عن ثياب الأحلام لقد يرد 
الليل وابيضت الأشياح ما عاد قى السواحل أمواج تسمع 
ولا بحارة يشريون الشاى قرب القوارب ليس سوى قمر 
جاف وأحلام بائتة (ليل/1١)‏ 


وحين يتبلور وعى للزمن فإنه يبدو مما يدرج الماضي 
والمستقبل فى لجة الحاضر القاتلة. خالد بدر أيضاء 
وصول 
الكأس الوحيدة ماذا تنتظر لم يأت السامرى الذى 
أرقب . على إذن الوصول إلى عتبة الأحلام 
البعيدة حيث يتراقص تذكار الأزمنة الماضية جنبا 
إلى جنب مع اللحظة الغارقة فى بحيرة الأسى 
هذه (بدرا/١؟)‏ 


بهذا المعنى» يبدو شعر اللحظة الراهنة وكأنه يعيش فى حاضر 
لانهائى ‏ حاضر من تيه قد يبحث الشاعر عن مخرج منه 
وقد لا يبحث. إنه تيه خالد يدر من جديد: 


تأه 
من يهبه اسطرلاب 
ونتماغة. (ليل1 ١‏ 


لكنهء أيضاء تيه جيل سابق تشكل فى حياض مغايرة» 
وأقحم فى المطهر فاختنق فى غياهبه. من هنا القدر المشترك 
مع لغة الشعر الذى أصفه هنا. وانظرواء مثلاء قصائد ياسين 
طه حافظ الجديدة: (فى الخرائب حلية ذهب)ء وزارة الثقافة 
بغدادء 1991. 
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يتشكل هذا الشعر فى حوض جماليات جديدة بين 
سمائها تدمير الطاقات البلاغية للغة والإيقاع والطاقات 
العاطفية للكلمات ومفهوم التعبير عن.. وبينها ريد اللغة 
الشتعرية من إهاب جمالياتها المألوفة؛ باستثناء شئع واحد هو 
الصورة الشعرية وبشكل خاص الاستعارة الصادمة والصورة 
خاصة. هى ذى بعض صوره: 
مترنحا ينزف البيانو مقطوعة قد تذيب الجليد 
بينما أكتب ثديا يترنح من بركة حتى السديم, 
دفئا فى حلة أرجوانية يستوعب لغة الأفق ولا 
تعزفه العذراء. 
الموسيقى .. خلفية لا أكثر 
غرف ضبابية وبطل يرسم الإناث أعضاء 
((حدث ذات مرة أن؛ منشورات رياض الريس» 
لندن "1997,؛ ص ة). 
الإله الذى - بمنتهى الود - 
يحتضن قفاى خصيته الوحيدة 
حين يدلى ساقيه الخشبيتين 
على كتفى. 
اده 
كل ما قدمته ألوان فى فضاء أولى سماته التنوع 
والاختلاف وتعدد الأصوات والتعارض والمطابقات وصعوية 
تبلور خيوط موحدة منتظمة جامعة. وبدلا من قسر المادة على 
الخضوع لاستنباطات محاور وسمات متخللة؛ سأعدد بعض 
النماذج التى أجدها فى هذا الشعرء واضعا إياها فى فضاء 
تتجاور فيه » دون أن تتواشج أو تتلاحم أو تتوحد: 
شعر الصفاء اللغوى والفقرة الإيقاعية المسبوكة بعناية 
والقلق الميتافيزيقى (وأحيانا الوجد/ الوصال الصوفى) : نورى 
الجراح - قاسم حداد ‏ عبدالمنعم رمضان ‏ أحمد له 
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إدريس عيسى - إبراهيم الجرادى إلى حد ما فرج العشه 
أسامة سعيد ب رفى زمن م بول شاؤول. 

شعر شيكنة الإنسان وأنسنة الأشياء وتشابك الفضاءات 
والتزوع السريالى - كثيرون؛ من بينهم قاسم حدادء» ويحيى 
جابر وعبدالكريم الرازحى» وعبد اللطيف الربيع ومحمد 

شعر الماضى الشخصى وإعادة ابتكار الماضى : أمجد ناصر. 

شعر جغرافيا الذاكرة المتوهجة بأشياء ووجوه وأسماء 
وحيوانات ولغات وتفاصيل تنتمى إلى الغرائبى والعجائبى 
والغريب ‏ المدهش والهامشى الذى يحول إلى مركزى: سليم 
بركات. 

شعر الغياب والفقدان والأشياء نصف المحتجبة وأمور 
كثيرة أخترى : عباس بيضون ‏ نورى الجراح ‏ عبده وازنث. 

شعر الومضة الذهنية البارعة والتعليل التخييلى/ قاسم 
حداد وكثيرون بينهم : عبدالكريم الرازحى » وعبد اللطيف 
الريبع ورفعت سلام. 

شعر الاستعارة الواجئة والصورة الصادمة : الرازحى - 
حداد - الربيع ‏ تحى عبدالله ل رفعت سلام وكثيروك. 

شعر الذات المنكسرة : خالد بدر وزرافات كثر بينهم 
من يطلع من تاريخ سابق مغاير. ش 

شعر انقشاع الوهم والخيبة المترقرقة بعذوبة الألم الملذذ 
كثيرون بينهم عبده وازن. 
يسام حجاز - لينا الطيبى خاصة. 

شعر الفضاء المنقلص المنكمش المنحسر باستمرار- 
المرحلة كلها شعر الذات المعاينة بحياد يتوهج أحيانا توهج 
المطفا كثيرون وكثيرات. 

شعر اللقطة : حسين درويش ‏ ميسوك صقر وأخرون. 


شعر اللفتة الختامية : متولى - بدر وكثيرون. 


شعر الكركبة اللغوية والمعاظلة التركيبية خاصة : محمد 
متولى ‏ قاسم حداد. 

شعر الجهد : قاسم حداد وكثيروك بينهم: أحمد 
الشهاوى, وعبد المنعم رمضان» وشاكر لعيبى » وعبده وازث» 
وحديئا أمحد ناصر . 

شعر اللعبة الذهنية : إبراهيم 

0 المرغنى خاصة. 

شعر الحياة اليومية : سركون بولص ‏ يوسف بزى - 
يحبى جابر بت هاشم شفيق ‏ وديع سعادة ‏ إسكندر حبش - 
حسين'درويش - لينا الطيبى وكثيرون. 

شعر المرايا الخشبية التى لم تكن أصلا مرايا: صلاح 


يم الحسين ‏ حميده عبدالله 


شعر البرهة التى لن تصير ماضيا جديرا بالتذكر: لينا 
الطيبى وبضعة لا أذكرهم ‏ من أبرزهم رفعت سلام. 
شعر الفضاء المتشظى الذى لا يمله سوى الكلام 
المتشظى هرأيضا : محمد عيد إبراهيم ؛ وفتحى عبدالله 
خاصة. 
شعر الشبوب الفكرى» الانفعالى والإيغال فى غياهب 
المبهم 8 الواجكة لأن العالم ليس هو العالم؛ من قشرة 
الاجتماعى إلى بؤرة ة الميتافيزيقى » 0 صياغة أخرى) 
بجيشان دي واجئئ للعالم ‏ “قاسم حداد. 
شعر الفضاءات الحميمة لذات تتأمل نفسها بالتذاذ 
قابعة ىق لجة أطواق لها ثقا ل الماضى وفداحة الحاضر: : بجوم 
ده ؛ وأصوات لا جعري الآن. 
الداخلية الساجية : نزر من النصوص لا شاعر. 
شعرالرؤية مقابل الرؤيا: وتلمس العالم الملدى فى 
لزوجة ماديته وتفاصيله والتأى عن الذهنية والمجردات والأفكار 
الكبيرة » زرافات ووحادين منها جميعا: : أبرزهم عباس 0 
ومحمد العبدالله. 
55 0 ا لنفسها 8 54 0 رفعت 


عبده وازك ا وعدة لاتعد. 


اللحظة الراهنة 


وفى كل هذا الشعر يبدو القانون الذى صفته فى بحثى 
فى الشعرية سليما وهو وجود تناسب عكسى بين حضور 
الإيقاع المنتظم والصورة الشعرية. فلدى كل هؤلاء تشكل 
الصورة مادة أساسية هى فى الغالب مادة تشكيلية لا تمثيلية. 
هل قلت ليس هناك سمات جامعة: إننى إذن لعلى تناقض 
فها أنذا قد عددت ماهو جامعء أليس التناقض أيها السادة 
والسيدات - لاحظوا النقيضين لكن من قال إنهما نقيضان 
وهى من ضلعه انتزعت وهو فى رحمها يمنى ويتنطف ‏ هو 
جوهر العالم؛ وبودى القول هو جوهرا العالم؛ شكرا. 


عفوا لقد نسيت أن أقول لاحظوا كثرة الرسم بالكتابة والكتابة 
بالرسم فى هذا الشعرء ولاحظوا أيضا كشرة الرسم فى نص 
متولى الذى اقتبسته أين ؟ لا أذكر بل خلطه عفوا توحيده 
فعل الرسم بالكتابة ؛ وأنا أكتب ثديا يترنح وهو الجزء التالى 
من دراستى ل «تشابك الفضاءات الإبداعية» الذى 0 
عن عدم كتا .. أقصد رسمه حتى الآن أو ذ فى المستقبل أو 
فى الماضى . 

لقد أنبت هذا الشعر انسجام الحداثة مع نفسها 
بالضبط؛ لأنه سعى إلى جاوز النماذج المتفوقة التى أنتجتها 
الحداثة فى انفجارها الشانى. فلقد طرحت الحداثة مقولة 
التجاوز المستمر ورفض التشكا النهائى ومفهوم الكمال. 
وكانت الحداثة فى الجوهر قلق النمذجة ورفض النموذج 
وسلطة المتشكل السائد. وإذا كنا ندين بهذا العصب الحدائى 
بالدرجة الأولى لأدونيس» فإن بين أكثر ما يؤكد سلامة 
تصور أدونيس للحداثة هو أن الشعر الراهن أذ أولا برفض 
طغيان النموذج الأدونيسى على الشعر والسعى إلى مجاوزه أو 
تطوير بدائل له أو نماذج تتشكل خخارج فضائه. 

لكن مالم يفعله الشعر حتى الآن هو الدخول فى 
مغامرة تغيير المنطلقات. الجذرية لشعر الحداثة فى تبلورها 
الجبرانى وانفجارها الشانى » متمثلة فى البورة الذهنية التى 
يفيض منها الشعر العربئ فى معظمه. إن هذا الشعر شعر 
الأنكار التى تدور فى فضاء الذهن المطلق: إنه شعر بلا رائحة 
كما يحلو لى أن أصفهء وباستثناء نماذج قليلة منه» أقتبس 
بعضها فى فقرة أخرى؛ فإنه يصدر عن تضخم هائل للذات 
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كمال أبوديب 


بل عن ذات متنفجة تنفج طاووس متتغظ» تطغى على العالم 
إما ذهنيا أو عاطفيا وانفعاليا. إنها الذات الحبطة أو المأساوية أو 
المغامرة أو الرافضة أو الغاضبة أو المنزوية أو الدعائية أو عشرات 
الأشياء الأخرى. لكنها لم تكن مرة واحدة الذات المتأملة. 
وإن أكثر ما يفتقر إليه الشعر الحدائى هو اللهجة التأملية» وهو 
الاتتقال من معرفة الذات أو من كشف الذات إلى كشف 
العالم ومعرفة العالم. وبالعالم هنا أقصد العالم فعلاء لا الذات 
كما تتخرط فى العالم أوكما تسقط نفسها عليه أو تمرره فى 
مصافيها ومعتكراتها: العالم بأشيائه المادية احسوسة وتفاصيله 
وتلافيفه وروائحه وتعرجاته وتضاريسه وسطوحه وأغوارهء العالم 
بترابه وهوائه وشمسه ومطره وبرده وحره وأشجاره وسمائه 
وحيوانه وإنسانهء العالم النابض الراكض الهائج المتعب 
الجميل البشع الحقيقى مثل الجرح الذى يفيض يدم ساخن 
لطعنة سكين هاجمة - بلىء ينبغى أن ينتدقل الشعر من 
الذهمن إلى الدهن, ومن الحلم إلى اللحم» ومن العظمة إلى 
العظمة ثم إلى الدم والأحشاء والأرحام والمشائج . 


أما الشئع الآخر الذى لم يعرفه الشعر الراهن بعد فهو 
المكان. لا مكان فى الشعرء كأنما يكتب هذا الشعر فى هواء 
طلق معقم لا ملمس فيه لشئ ولا رائحة فيه لشى. ومع 
استثناءات قليلة » فإن القصيدة المكتوبة فى صنعاء أو فى 
صحراء جد أو الربع الخالى تتحرك فى الفضاء التصورى 
ذاته.. ويمكن أن تكون قد كتبت فى مراكش أو الرباط أو 
لندن أو نيويورك (من قبل شاعر عربى مهاجر أو مهجر). 
ويتجلى ذلك يشكل فادح فى شعر المهجرين العرب وهم 
مئات» فالقصيدة العربية المهاجرة لا تشى برائحة المكان الذى 
تكتب فيه ولا بصوره ونكهته » بل تكتب فى ذهن جوال 
يمكن أن يكون قد كتب ما كتبه فى المنفى ‏ فى الداخل» 
كما يمكن أن نسمى كل أقطار العالم العربى. لقد شغل 
الشعر بالزمن حتى أرهقنا الزمانء وهوس بالمجردات والذهنيات 
والعقائديات والمشاريع الكبيرة حتى أنقلت كواهلنا الذهنيات 
الحقيقى فى ذلك كله »كما هربت ليلى من بين أصابع 
كثير » مع فارق واحد عظيم هو أنتا كناء ولانزال» نتوهم أننا 


” 


قابضون على العالمء أما كثير ققد كان يعى وعيا حادا أنه لم 
يكن قابضا على شئ. 

لنتأمل العالم فى جزئياته وجزئيات حياتنا فيه؛ فى 
كلياته وكليات وجودنا فى حناياه» وفى تلك اللحظات 
الهاربة منه التى يستحيل القبض عليها مرتين» كما كان ماء 
تهر هيرقليطس (وما يهم ألا يكون هيرقليطس ؟) لتتأمل ما 
هو خخارج عنا ء دون أن نسعى إلى أن نذيبه فيا. لتتأمل 
الآخر فى بساطته وتعقيدهء فى أحواله المتعددة المتناقضة» دون 
أن نسعى إلى صهره فى نمط أو نموذج مجخريدى نستنتج منه 
عظة أو حكمة » أو علما عاما بالإنسانى العام . لتتأمل ذلك 
تأملا دون أن نحيله إلى مناسبة لفضح إحباطاتنا وإشكالاتنا 
وهوسنا وشهواتنا و ... ناء بأى مضاف كان. الشعر فى 
اللحظة الراهنة لا رائحة له. نحن نكتب عن الجسد فلا نشم 
رائحة جسد حقيقى » ونكتب عن الموت فلا نرى صوى فكر 
تجريدى عن اموت ولا تملا خمياشيمنا روائحه . ونكتب عن 
الأرض فلا نشم ترابا » ونكتب عن المدينة فلا تفوح منها 
روائح المدينة » ونكتب عن الوطن فإذا هو خريطة معقمة» 
ونكتب عن فلسطين فإذا هى قضية تتعاركها الأذهان 
والمقولات والدعاوى» ونكتب عن الحرية فلا نشم رائحة عفن 
السجون والزنازين التى يملأها بول المساجين الانفراديين» 
ونكتب عن اللغة فإذا هى مجريدات وفصائل ذهنية» ونكتب 
عن شجرة فتختفى ليطلع محلها ما نسميه رمزا لا رائحة له 
ولا طعم؛ ونكتب عن الدم فإذا هو دون حرارة أو لزوجة أو 
عطن أو لون. نحن نكتب فتختفى الكلمات ويختفى العالم 
ولا يبقى إلا طيوف عابرة ل «نحن». كأنما العربى عابر فى 
هذا العالم » كأنه طيف» وكأنما قضاياه ومسائله كلها قضايا 
من النمط نفسه الذى كان يدور فى علم الكلام الذى 
ابتكره العرب وهم أكلم المتكلمين! لقد أن أن يبدأ الانفجار 
الحداثئى الغالث بعد أن شكل الانفجار الحداثى منعطف ' 
الانكسار والانهيارء فليكن أن يبدأ بالاتتقال من الذات إلى 
العالم؛ ومن الذهن إلى الأشياءء ومن اللامكان إلى المكان» 
ومن المجرد إلى المادى ومن العقائديات إلى اللاعقائديات 
ومن النمط إلى المقرد المتعين. 
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غير أننا أيضا فى مواجهة تيار آخر فى شعر اللحظة 
الراهنة يتحول فيه التركيز على الذات والانشغال يها إلى نفى 
شبه مطلق أحياناء ومطلق أحيانا أخرى»للآخر بكل تجلياته 
وتجسداته. وقد تكون هذه ردة فعل مبالغا فيها لطغيان الآخر 
الجماعى على شعر مراحل سابقة. ويتخذ هذا النفى الجديد 
للآخر شكلا يمكن أن نسميه «موت الخاطب» يتمثل فى 
انعدام لحضورانخاطب فى القصيدة الراهنة» وتخول الكلام إلى 
دوران مستمر فى حلقة الذات المنقطعة التى تعيش أصلا فى 
فضاء مقلص منكمش لا يتسع لشئ إلا لهواجس الصوت 
المنفرد وهمومه ونزوعاته وخيباته » وما يلوكه من هلوسات 
وخيالات جامحة وتوترات وتمعشقات فادحة وانكسارات 
وانقباضات كالحة وشبقيات وتلمظات باطحة (بِين أبرز 
نماذجها ما يكتبه رفعت سلام حديثا). وفى هذا النمط من 
الكتابة كثيرا ما تتحول الغرفة إلى الفضاء النموذجى للكتابة. 
ولعل أبرز من يتحرك فى هذا الفضاء المنكمش الآن أن تكون 
لينا الطيبى وبسام حجار. هى ذى غرفة الأولى التى تكتب 
بدرجة عالية من الرهافة والانبهار العفوى اللذين يمنحان 
نصها الشعرى المنكمش درجة غير عادية من القدرة على 
الانفتاح على العالم » لا هناك فى الخارج ؛ بل هنا فى 
الداخل : فى دهاليز الأعماق. 


1 
اليوم كالامس 
كالغد 
لبن لديكا هنا مقداك 
غسلنا الصحون 
نظفنا الآرض 
كوينا قمصاننا 
ومررنا بالمرايا 
غيرنا ملايسنا 
وجوارينا 
ومشابك شعرنا 
رفعنا الستائر عن الصباح 


اللحظة الراهنة 


وارتقينا بالشمس إلى الغرف العالية 
قلنا للمساء : أهلا. 


المساء رجل عاشق 
دهليز فى مرآة 
(شمس فى خزانة» منشورات ل ن) 
(لندن» د.تا)ء ص75 
غرفة : 
أحد يراقبنى 
وأنا أخطو مع النهار 
متأملة أوراق النياتات الصفراء لامعة فى ضوء... 
عيون تتأكد من وجودى 
من انسيابى بسكينة 
من جرأة الجدران 
من ضجيج قلبى فى الحلقة المفرغة للأسى 
أحد يطلق صوته فى اتجاهى 
صوته وصداه 
يتلمسنى 
يتأكد من برودة أطراقى 
يمسك بيدىء يشدنى إلى حبال 
يتأكد من انضغاط يدى فى سلاسله 
يتأمل الشمس من نافذتى 
الحادية عشرة ليلا 
أكثر قليلا 
الرحلة الأخيرة لليوم. 
(سا. ص؟١)‏ 
أنت والصمت 
عندما تجد نفسك وحيدا 
فجأة 
أنت والصمت 
وغبار الشمس 
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لا تغمض عينيك 

افتحهما 

وتأمل غياب من حولك 
الاغانى التى يلفظها الجدار 
أصابعك وهى تنكمش 
قبضة يدك 

تأمل 

تجاعيد المراة. 


(ساءص1) 


ولأن الكتابة لا يمكن فى نهاية المطاف إلا أن تبتكر مخاطبا 
ماء وأن توجه إلى آخر ماء فإن شعر اللحظة الراهنة سوف 
يشهد ‏ ولقد بدأ فعلا يشهد ‏ درجة غير عادية من التركيز 
على أقرب الآخرين من النفس التى لا تريد أن تسمح 
للاخرين بالاندلاق عليها » جماعات ووحدانا. لكنها تريد 
آخر واحدا على الأقل تبثه وتتجه إليه وتناغيه وتناجيه. والآخر 
الوحيد القادر على احتلال المكان الخاوى هو الآخر 
الجنسى: المرأة فى شعر الرجال.والرجل فى شعر النساء. ولن 
يكون غريبا أبدا أن نشهد انتشارا باهظا لنمط ما من شعر 
الحب» وشعر الجسد » وشعر التوجهء إلى آخر إيروسى يتزيا 
بزى مراءء له نكهة الزى الصوفى. غير أنناء فى كل 
الحالات سنجد شعرا لا يطرح العشقى أو الإيروسى أو 
الشهوانى أو الصوفى فى إطار قضايا اجتماعية وسياسية 
وتغييرية ‏ كما كان معظم شعر الحب والإيروسية والتصوف 
فى مرحلة سابقة ‏ بل يطرح الآخر الفرد باعتباره اخخر فردا 
فقطء وفردا متعينا محسوسا فى الغالب. ومن الطبيعى » أن 
يتخذ هذا الطرح شكل تركيز مهووس على الجسد لأنه أكثر 
شئ فى الوجود استغراقا فى فرديته؛ واقتصارا على الحميم 
والخاص »٠‏ وإشعاعا بالفردى المادى المتعين. وئمة الآن بعض 
النصوص التى تقدم نماذج متعميزة لتحقق ما أتكهن به 
مغامرا ‏ لكن على ثقة تامة من أنه صائر لا محالة إلى 
التحقق . اصفغوا معى إلى هذا النص الجديد لامجد ناصر- 
وهو نص فى طريقه إلى النشر وأنا مدين لمؤلفه بإعارته لى 
من أجل إمجاز الدراسة الحالية : 


يف 


نائم فى أقطانه 

سيدى الصغير 

لا يفيق على نايات اليد 
قمع سكر 

يذوب فى الرغاب 5 


غر 
ومزده بحليه والتخاريم 


ومائل 

يلمع فى نداه الزيتون 
مغسول بأمطار وصواعق» 
له هذه الرائحة 

قطع الأعشال فى الصباح 
الأفعوان يتلرّى فى الزخم 
العين الكبيرة تحدق 

تترك الثياب شاهدة برهبة 


على السهم الذى شق طائر الأكمة. 


أتغنى بالذى يبسط 

وأجزل المديح للعضلات وهى تصد 
مغمضا 

أقتفى عطرالأمس اللابث 

بين الساقين 

أذخر أنفاسا لأشواق تستاسد 


فى عرين الأرق 

بحلاوة اللسان 

اكتشفت ملوحةه المخبوء. 

بدك تدنى وتقصى 

قميصك يكنز ما يسيل له اللعاب 
أدخلينى مدخل ضيق 


ا 


لتصعد بالألم 
ليس هينا دخول الملك من استدارة الخاتم. 


ساحركك بقوة البدائيين 
وأحتفر كنوزك بيدين تقودان القرن 
الممتن لنفس». 


ويبلغ التركيز على الجسدى الشهوانى درجة عالية جدا حين 


يتحول إلى انخراط فى جزئية من جزئيات الجسدية؛ كما فى 
هذا النص الذى يفوح بحيوانية اللزوجة المادية للرائحة ‏ رائحة 


الفيض الجنسى والشهرة المندلقة والأعضاء المتوهجة بالجوع . 


والشبق والتلذذ المرقط: 
١‏ الرائحة تذكّر 
الرائحة تعود لتذكّر 
الرائحة ذاتها 
فى المتروك 
والماهول 
بالطيف والهالة 
الرائحة تذكر بأعطيات لم يرسلها أحد 
بأسرة فى غرف الضحى 
بثياب مخذولة على المشاجب 
بأشعة تتكسر على العضلات 
بهباء يتساقط على المعاصم 
بأنفاس تجوب مسالك جديدة إلى مرتفع الهواء 


مسفوحة على الدانتيل 
بالترائب 


بالاكباش يهيجها البول 

برواد فضاء تخطفهم سحنة القمر 
بالصنوبرى 

بالليلكى 


اللحظة الراهنة 


بأمطار على أسطح من طين 
بحنطة مركوزة فى الحظائر 

الرائحة تذكر بالأعشاش 

بالتّز 

بالغيبوبة 

بالمستدير 

بيذي الحافة 

الرائحة.. 

الرائحة ذاتها التى تهاجم فى أمسيات 
معلقة بقنب الهذيان. 

دعى متريبص الشقوق 

يشهد صحوة الفراشة. 

الرائحة 


ويهوى 

على العتبة. 

قرّبيه صائد الضعف 

من رقائق الذهب 

من الزغب الطالع على المرمر 
من طعنة الآس 

من تويج زهرة الإغماء 

من الذى يعيد الفم إلى طفولته 
ويطلق اللسان حية تسعى. 
الرائحة تبقى 

على اليد بعد المياه 

فى الانف والشفتين 


وفنا 


سر من رأك (يصدر قريبا» . 


واصغوا بعده إلى هذا النص الصادر حديثا جداء والذى 
هدانى إليه نورى الجراح » بعد أن كنت قد كتبت ما أردت 
أن أكتبه عن اندلاع الجسدية وشعر الجسد فى شعر اللحظة 
الراهنة» فرأيت أن أدرج شيئا منه هناء وهو ( حديقة الحواس) 
لعبده وازث: 


كانت جسدا بين يدى: أكثر من جسد. أقل من 
جسد. جسدا فى جسد. جسدا داخل جسدء 
جسدا بلا جسد.ء وكانت من فرط ما يشف 
جسدها تغدو ظلا لجسد غائبء لجسد أذكره 
ولا أذكره. لجسد كان ولم يكن. 


وكنت يحل لى أن أحدق إليها فى الليل المشبع 
بضوء القمرء إلى الشعاع الفضي يرتمى عليها 
ويغمرها بشدة حتى ليخيل إلى أنه يسيل من 
جسدها... وفى أحيان كانت تمتزج فى الضوء 
حتى تتعرى من جسدها ومن وجههاء كانت 
تمحى فى الضوء حتى لتصبح بقعة له. بقعة 
ضوء ينبثق من نفسه. 1 
حديقة الحواسء دار الجديد (بيروت:991١)‏ 
ص ص 80-18 . 
لكن ما قد يكون أكثر دلالة هو توجه شعراء؛ يتتمون فى 
تكوينهم إلى مرحلة العضوية» بوله» نحو شعر الجسد. لقد 
كان أدونيس فى (مفرد بصيغة الجمع» بين رواد الجسدية فى 
الشعر الحديث طبعاء لكن الجسدية لم تنتشر فى أى زمن 
منذ أبى نواس وابن الحجاج» كما هى أخذة بالانتشار الآن. 
هوذا محمد القيسىء فى آخر نص أقرأه له يضع نصين: 
واحدا فى الجسد وواحدا فى الحبء فى واسطة العقد المؤلف 
من -خمس قصائدء وضعا يشد الانتباه إلى هذا التعارض الذى 
يفاجئنا فى شعر ينتمى إلى هذا الزمان: 
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يتبعرن ظلال القطا 
ثداوة إبطك 
زهر البساتين تحت قميصك 
نرجس تلّين يرتعشان بما يتلألا عند شفاهك 
من بلح لاذع 
ويدي تقتفى فى حقولك سرب الفراشات 
عشرون وعلا يجوبوتنى فى رؤوس الأصابع 
عشرون يتبعون ظلال القطا 
حول نهر يديك فلا يضلون 
ولا يدخلون بلد 


وأنت تقودين مركبة الرغبات على مهل 
فى جنائن من عتمة 

وجنائن من كهرباء الحواس 

فكيف أرى فى الحليب المصفى 

ظلال الطريق إذا لم أسرها 

وأشهد كيف ينور لون الجسد! 

فبى تعصف العاديات 


ونصرفنى دون زهر البساتين حت قميصك» دونى 
أعدّى المراسم. عما قليل 

سأنزل عن ركبتيك 

إلى التيه 


يسندنى لا أحد. 
(الكرمل» 5448 -1357543ءص ص: )75١1- 7٠١‏ 


وإنه لمن الشيق والجميل المثير أن شعر الجسد والحسية 
الشهوانية ينتشر مع تصاعد موجة الأصولية الدينية والقمع 
الأخلاقى والفكر الذى تفرضه؛ تماما كما كان شعر الرفض 
والحرية ومجابهة القمع السياسى قد ازداد حدة وانتشارا مع 
ازدياد المع السياسى ووصول الأنظمة الإرهابية العربية إلى 
ذروة تجبرها وسحقها للحرية والفكر. وإن ذلك كله لمن بقايا 
الخير فى هذه الأمة التى كانت؛ لكنها لم تعد 
حير....(يحمل لى البريد؛ مثلاء بعد كتابة هذا النص بأسابيع 


ققطع هديةه من مؤلف هى كتاب يعنواكت (محاولاات للهروب 
م الممت إلى الجسد)ء شعر جمال الديء ن خضورء دار 


جفراء حمص») 145 فائرا يجائزة أمل دنقل الذهبية ف 


خض الانفجارات الأصولية. 


يتشكل فى شعر 
عشرات التنوعات والجداول الصغيرة والفروع المتغايرة» تياران 


البسبيان: الأمل بحل العين محل الأناء والشانى يحل الأنا 
محل العالم. الأول يمثل إلغاء للذات والشانى يمثل إغلاء 


301 
َ 


لات : 56 أنتذا تعود إلى محاولا ا التقيم نا التمن 


اللحظة ال اهنة: بي< ما فك مم 
مو ذأ 9 3 


والتنظير والبحث عبر وحدانية م: تنمط أو اخر. ترى الان 


كيك هار القتاع ؟): 
د 


00 ا ٠.‏ 3 0 - 5 هه 0 
,الحقيتى الد ل فى هذه امرحلة هو انهيار الإيقاع 
لم لال 1 
التفعيلى القند وصغياك الكتابة بالنثر. ومن بي ن العوامل 
العديدة التى أدت إلى ذلك أن الإيقاعء يمثل مهتا مر درا 
يشر كا وإجماعا وقضاء متداوة لا مألوفا؛ أى !أ أنه جاء من 
صوت الماضى 0 ومقاهيو ال حدانية والنفس المقشرك: ١‏ 
المشعرك وبروز الذات الفردية يتناقضان مع ذلك كنه. إن 
اتهيار إيقاع البحر والتفعينة هر بهذا المعنزق الح التجنييدت 
قار اباي كوي الدع له رار عدا قاط 
بالنموذ + المسبق والنيجة الجماعية 5 ومقايل ذلك تمده 
الكحابة فعأ احتيار فردى ل" ضابص له والأاعقكا ف اخلدء 
3 2 2 2 

00 + آء 5 26 3 3 
حت مسيعن او تيعا لشعريات مشتركةء 05 يمثل ولادة عر 
صيمة إلا ما تجسده اللغة فى ذانها من مكونات جماعية 


1 - 


ونقس ى مشترك. ولا غرابة فى أن تشكل ثور حتى على هذا 


539 


لقدر المشترك الذى تجسده اللغةء فتنشاً كتابة تخاول التخلص 


م ال إلى أكبر درجة ممكنة باحتيار ساك تشكيل أخرى 


١ 


من ينها النضاء والفراغ والبياض والفبور والأشكال 


والصمت. ولعل المرق الحقيقى يتمثل فى أن شعر الإيشاع 
ا همء: بكأا إشكاله : مجرد وير وتعديل وانحراف 
39 ل > ما _- وصر م 95 و_- 
ص القائم السائد والجماعى التدرك: وتفرع عنيما يل 
يمثل تيارا فى بحر هائل. وقذا يب كود من وجوه المفارقة 
اللاذعة أن الإيقاع التقليدى يتشكل فعلا فى هيئة بحرار 


اللحظة الراهنة 


عدد من البخور التن تضم مكوئات ماششركة: أما إيقاع النثر 
0 الحرة فى قوالب مسبقة 
ومكونات كة. أى أن هوية الإيقاع اله تكتسب 
وتتحدد 0 إطار علاقته العضوية بالقائم السائد والجماعى 
الح لشترك؛ وتنبع مما يحققه من انحراف أو خروج جزئى على 
الجماعن والنفس الثمافى السائد. أما الكتابة بالشر »فإنها تنم 
فى فضاء نحا خارج الفضاء القائم الجماعى؛ وتكتسب هويتها 
وخصائصها من تحقها الفعلى بلا متايسة؛ أى بوصفها شيئا 
قائما بذائه مستقلا لا اشتقاقياء ولا يمكن مقايسة تكرينها 
بمدى انحرافها عن الدموذج 3 و عدولها عنه أو النوتر القائم 
بينها وبينه. إنها كتابة نتم خارج 

تقاس به ,اوقد فك عله نقطلة وزيا وضعفهاء فى إن 2 ؟ 
هى ال لحال فى كل ماهو أصيل غير اشتقاقى . فالاشتقاقية ترفر 


النمرذج 0 5 


عناصر جمالية نابعة بالتحديد من طبيعتها الاشتقاقية 
وعلاقات النص الحاضر بالنى الغاب؛ أما غير الاشتقاتى 
فإنه فى منزلة 257 كفاصلة لحري ا ا لا يشع يعلاقات 
الحضور والغياب وما تولده من معطيات جمالية . لكن لغير 
الاشتقاقى معطياته الجمالية البكر التى تقدم فى حالات 
كثيرة بديلا جماليا فائقا يعرض عن الجماليات المشتقة من 
العلاقات الاشتقاقية» ويتجاوزها مفتتحا عوالم جمالية تمتاح 
جمالياتها من البكورية والغرابة والاكتشاف والاكتناه؛ وما 
ينبضان به من غبطة ومتعة قد تضاهى أحيانا متعة الهزة فى 
نعل الافتضاض الجنسى. وما من أجل لاشئ كان فعل 
المعرفة الاول فعلا جنسيا واكتشافا 00 جديد فى أن ر 

من أجل لا شئ قال ذلك الولوع بالولوج اللحوج الفروج أبو 
تماة: 


0 


طول الليالى إلا لمفترعه 


وال لشعر فرج ليست خصيصته 


يدر منا:يزداة تقليض النضاء: الشترك وموث الام 
وانقراض ا : أولاء 
أدنى صور الآخرية متمئلة فى المرأة ة / الرجل |! لتى هى جزء 
من الذات ؛ وليست آخر منفصلا ‏ والجسد من لكات 
الآخر النجهول مخاطبا دوذ إفصاح وهر فى نقطة تمفصل 
بين الذات والعالم؛ أى الآخر المناجى بالوجد العصوفى أء 


ص 


وه "1 


التأمل الميتافيزيقى. والسبب فى ذلك كله أن الشعر فى 
الجوهر لا يمكن أن يتشكل بصورة نقية قطعية فى حالة 
غياب مطلق كلى للآخر ومتطهرا تماما من حضور أخروى» 
لكنه يمكن أن يقلص وجود الآخر إلى درجة عالية محتفظا 
من الآخروية بما هو حميم داخل فى فضاء الذات» كأنما 
سرة يمكن أن يوهن » لكنه لا يمكن أن ينقطع أو يقطع 
وللتركيز على الذات فى ذلك كله مجليات ومظاهر تعبيرية 
متعددة تستحق التأمل» منها بشكل خاص التجليات التالية: 
الذات الداخلية فى شرنقتهنا العى لا تنفتح إلا على خيوط 
الفضاء المقفل ‏ الغرفة نموذجه الأعلى» ولها امتدادت 
مقطومة. 
الذات من حيث هى ذاكرة شخصية أى مستنسجة خيوط 
ماض شخصى فى ما يشبه الحنين الأسيان المحايد نسبيا. 
الذات المتلذذة بنفسها المنشغلة بها المكتنهة لأسرار قدرتها 
على منح اللذة لنفسها ومجاهل جدالأنا أو لأدغال الأعماق 
التى لا يمكن لآخر أن يبصرها او يتقراها بلمس. 
الذات المنشغلة بالمبصر الفردى المتعين محسوسا ملموساء أو ما 
سأسميه الشئ ‏ فى ذاته عاريا من أى إهاب رمزى أو ما 
منخرطة أو محايدة » لكنها لست قراءة تأويلية: 
الليل فى الليل والنهار فى النهار. 
بعض هذه السمات تتجلى فى النصين التاليين لنورى الجراح 
لغة بالغة التركيز على الذات وعلى المتعين المحسوس فى أن: 
ُ_- كرة البلور 
لم أشأ يوما كهذا فى مفكرتى 
لم أرسم خطاى على سلم 
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لي ا ا ا ا 2 ل ا ص 7 ا ير 


أى يدى على مسند 

لم أشأ شمسا أو غرويا 
أحدهم جاء بالصحون 
و ددع 

وكان لي 

خمرة أضيفت 


ورغيف ظل مستنديرا. 


رجعت من منزل 
رميت خطوة على سلم 
وصلت يدى 
يات 
اجتذيت 
ب القفت 


كانت أكرة الباب. 


اجتذبت 

الياب 

نهر يغمر السلم 

اتن 

والضوء يطفو بى على غبيش 
فياب. 


عام مح كن الضمر» 

مولود للتى من شيخوخة المنازل. 
لكن نموذجها الأكثر صفاء هو كتابات رفعت سلام فى 
(إنها تومئ لى) الهيكعة العامة لقصور الثقافة» (القاهرة» 
5 ؛» وت كد هذه الكتابات التى وصلتنى الان (تشرين 
الأول أكعربر 159) سلامة المسار الذى كانت قد 
تكهنت به الفقرة الحالية فى بدايتها؛ فهى كتابات لا آخر 
فيها على ٠-ى‏ قسم كامل من الكتاب (حتى صفحة 2284 
وحين يبزغ أخرفإنه آخر جسدى (من86 إلى9 23١‏ » بل إن 
الكتاب ليختتم برسم مفصل لتضاريس الجسد الجنسية 
ولاندياحاتها الوالغة. هى ذى بعض مهاويها: 


اا ‏ لامك 


أعضاوّها شجر القطيفة 

ولها فراشات تحط على سرتى: 
فراشات من مطر برتقالى 
تحتى: 

كموجة تهم بالطيران. 

تنسى؛ فى جسدىء؛ جسدها 


وحده 


لعل أفضل نموذج شعرى متكامل لقوس الحركة 
الانزلاقية التى أحاول أن أرسمها هنا الانتقال من الفضاء 
الجماعى المتشظى الملوم خيبة وانكسارا وانقشاعا للوهم إلى 
فضاء الذات الذى لاتزال الجماعة تقطنه» لكنها تبدو ذكرى 
نائية أو كتلة خارجية شائهة مشوهة:؛ أو سياقا لتاريخ شخصى 
لم تدنسه بعد كوابيس العقائدية (الإيديولوجيا» “ثم إلى 
(المرأة -.الجسد) أن يكون شعر أمجد: ناصر الذى يجسد هذه 
أحياناء وبقدر عال من السفسطة فى خرلات شعرة بين أوائل 
(رعاة العزلة) أولاء ثم إلى (سيدة الدانتيل السوداء» . وبهذا 
المرحلة وإيقاعها وهواجسها وهمومها وتقنياتها ولغاتهاء 
ولأشكالها وإشكالاتها ولإحفاقاتها ونقاط امتيازها فى آن . 
يمكن أن نتوقع اماه الشعر إلى مجليات أخرى لهذه 
العلامات بينهاء مثلاء يجلى الآخر صديقا حميما معادلا إلى 


اللحظة الراهنة 


حد ما للمرأة/ الرجل» واكتناه فضاءات نادرا ما اكتنهها 
الشعر العربى. إن غياب مجاهل كالصداقة مثلا عن الكتابة 
الشيوة لي ما يعير انيم الاكدال السمرئ الشائة 
حتى الآنء وإحجامه عن أوعدم وعيه ب هذه الأبعاد 
الحميمة الأخرى للوجود الإنسانى» ولانخراط الإنساك فى 
العالم. (بين الإتجازات القليلة التى أعرفها قصائد لعبد العزيز 
المقالح وأدونيس ومحمود درويش وصلاح عبد الصبورء 
والقليل منها يتناول الصداقة كعلاقة شخصية بين إنسانين» 
ويميل بدلا من ذلك إلى تناولها فى أطر أوسع وأكثر ذهنية 
وجريدية) . أين فى الشعر العربى ما يقارب؛ مثلاء العلاقة 
المذهلة بين جلجامش وأنكيدو؟ ثم أين هى؛ فى هذا الشعر» 
العلاقات الحميمة الأخرى بين الذات والاخرء التى تتجاوز 
الحدود المألوفة العادية وتدخل منطقة امحرم والممنوع والمشبوب 
والمدوهج والنشوانى والانخطافى والحلولى التى أوغل فيها 
شعراء مثل أبى الهندى وأبى نواس وابن الحجاج ورابعة 
العدوية وابن الفارض والحلاج والمتنبى فى تراثنا الشعرى 
الجميل؟ بشكل ماء يبدو لى أن ثمة إمكانا حقيقيا لبزوغ 
هذه الأنماط من الكتابة الآن » وقد تقلص الفضاء وانحسر 
الآخر الجماعى واحتلت الذات محل العالم الخارجى» 
وغدت محرق التركيز الانفعالى والحواسى والفكرى. 


ااه 


غير أن لهذا التحول الجذرى وجها آخر وقطبا سلبيا 
شرسا. ففى انبجاسها الداخلى وتشامخهاء كثيرا ما تتحرل 
الذات إلى عالم شرنقى منهوون بنفسه مغلق على الهواء 
والريخ والشمس والنار» يصد العالم الخارجى صذا عدائيا. 
وبشكل ماء فإننا نواجه خطر حدوث انقطاع حقيقى من 
اللحظات فى تاريخنا الحضارى شحا وضموراً إبداعيا. ذلك 
أن ثمة فرقا جوهريا حاسما بين أن تكون الذات محور 
الإبداع الفنى من حيث هى مركز الفاعلية الأول والحقيقى 
فى وجود تنخرط فيه باحتدام وتتأمله بشبق» ويجلوه بشهوة 
تكون الذات مشغولة.بنفسها وهى فى حالة من الانقطاع 
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الفاقد للفاعلية. إن فر كثير من الكتايات الشعرية الراهنة 
لفقر مدقع بإضافة إلى فقرها الجمالى واللغوى والتخيلى» 
على هذا المستوى بالضيط فهى لا تملك غنى داخليا فى 
علاقتها بالعالم» ولا تملك فيضا مجريبيا وانخراطا حميما فى 
غياهب الكون؛ ولا تصدر عن تلاحم احتدامى بالوجود فى 
أشيائه وبشره ومكوناته الطبيعية:؛ وفى أبعاده الفيزيقية 
والميتافيزقية. بكلمات أخرىء إن تعامل الذات مع العالم فى 
المرحلة الراهنة هو فى كثير من الحالات تعامل الضحل مع 
الغنى الذى لا يرى غناءء والسطح مع الأعماق التى لا يدرك 
غياهيهاء والقشرة مع اللياب الى نظل ثانية عنها فيه 
عليها. إن الغمر الشعرى الآن هوء للمرة الأولى فى تاريخنا 
الإيداعئ » بعد انبغاق الحساسية الحداثية» سيد لفقر الإنسان 
وضحالته, لا سيدا لمذهب جمالىء أو لمنطلقات رؤيوية أو 
عقائدية. وهو لذلك بالضبط فر عميق الدلالة» فالشعر 
يمتاح أهميته من كونه على درجة عالية من اللا أهمية 
(بالمةاييس السائدة سابقا)؛ ويستقى ثراءه الدلالى من يؤتنه 
لمعرفى. وإن هذه النقطة الأخيرة لمن بين أهم ما أريد قوله 
0 ن الشعر فى المرحلة الراهنة . إن الكثير منه يهدد أن يحول 
لإبداع من مجال معرفى إلى مجال شعورى وبصرى خالص 
(أومن فضاء معرى» فكرئ عورف تركييى» إلى اقطناء 
نفعالى حواسى محض). وأيا كانت درجة الثراء الشعجرى 
والبصرى فى الشعر فإنها لا تغنى عن الثراء المعرفى الذى هر 
شرط من شروط الإبداع العظيم والبقاء . ومن هناء فإن كثيرا 
من شعر اللحظة الراهنة يعد بأن يكون؛ وبعضه الآن كذلك» 
شسعرا :ليق الدلالةء حميماء مغويا. لكنه ليس الآنء ولا 
يملك طاقة أن يكون فى زمن آتء شعرا عظيما. ففى نهاية 
المطاف» لابد أن يكون الشعر تعاملا مع الإنسان فى وجوده 
المعقد المتشابك المبهم السحرى الفجائعى الغبطوى النشوانى 
الترائحى فى العالم ومع العالم فى تنوع أشيائه وغياهبه 
وجلياته ونحفاءاته وفيزيائياته وميتافيزيائياته ؛ ولا بد أن تكون 
نتيجة هذا التعامل اكتشافا محجب أو خفى أو مجهول يضئ 
لنا جانبا من جوانب وجودناء معتما كان أو مظلما أو خفياء 
أو يبتكر لنا جانبا ما من عدم؛ مشريا بذلك كله معرفتنا 
بالإنسان والوجود ومعمقا إياها وموسعا أفاقها وأفاق مداركنا 
ومدركاتنا وحواسنا ومحسوساتهاء ومنميا لمقدرتنا على تأمل 


>31 


ااا رمك 


العالم بصفاء وتوتر وانخراط وسفسطة ودهشة وسذاجة ونضج 
أكبر ما كنا عليه قبل أن يكتب فنقرأه» لكى يكون جديرا 
بالبقاء» أو حاضنا لبذرة البقاء» وتتجاوز شيوع الموضوى وألق 
اللحظة الراهنة. إن كل شعر اللعب العربى لم يبق منه شئ» 
رغم براعاته ومثيراته وثرائه الجمالى» وقد اختفى حتى شاعر 
عظيم كالجليانى الأندلسى وديوان التدبيج الذى خلقه» رغم 
أنه واحد من الكتنوز النادرة فى تاريخ الإبداع الإنستاتي على 
مسيتوئ العالم. وإن ما أقوله هنا وما قد يت 
مقولات يمكن أن يشكل أحد المحكات النهائية لشعر اللحظة 
الراهنة: ما الذى يستحق العناية» وما الذى يبدو قادرا على 
البقاء» فى ضوء ما يمكن صياغته من محكات مستقاة من 
التأملات النظرية التى يقدمها هذا البحث أو ما يمائله من 
أبحاث ؟ ما الإضافة المعرفية والكشف المعرفى اللذان يتشكلان 
حصادا للشعر فى اللحظة الراهنة؟ إن ذا لهو السؤال الجوهرى 
الذى يستطيع أن يشكل مصدرا لأجوبة مفسرة للشكوى 
المنغصة التى نسمعها بانتظام من شعراء اللحظة الراهنة. 
ركنهها أنهم مجهولون متجاهلون ليس لهم جمهور و 

يحتفى بهم النقد والنقاد. 


يتفرع عنه من 


ومن المذين جدا أن أمجد ناصر يصرح علنا بشعوره 
العدئى جاه جمهور عربى يقرأ له؛ وشعوره المغاير بالتواصل 
والشبطة وهو يقرأ لجمهور فرنسى . لعل السر هو إحساس 
ناصر بأن الجمهور العربى يتلمقى شعرهة واضعا إيأه بصورة آلية 
فورية فى سياق الشعرية العربية؛ فلا يروق له مقارنا بماضى 
الإبداع العربى؛ أما الفرنسى فيعلاه عاريا من أى سياق 
تاريخى إبداعى وبالتالى بعذرية مالا يقارك بل يتقبل» 
وبمتعة من يرى غير المألوف والغريب الوافد فى تلاوين غربته 
فسطييه استطابة المذاق اللامألوف» قبل أن تعتاده الذائقة 
نتخضعه أزيد من التحليل والتأمل» ولعملية تذوق أقل افتتانا 
باللامألوف جرد لامألوفيته؛ ولأحكام أكثر صرامة وأسمى 
مطالب وأشد تدقيقا . لكن قد يكون السر كامنا فى أمر آخر 
هو أن لغة الكتابة الشعرية الراهنة مسد حساسية أقل انشباكا 
فى المحلية المباشرة وأقل صدورا عن الشقافى المحدود 
بخصوصياته المقيدة» وأقل امتياحا لجمالياتها م جماليات 
اللغة وإيقاعيعهاء وأكثر نبضا بالإنسانى المشترك لأنه فردى 


خالص» وبالتعبير الذى تنبع جماليته من الأبعاد الشعورية 
والفكرية فيه ومن إيقاع الكلام اليومى المألوف كلغة شائعة 
للصياغة الشعرية فى الكتابة الأوروبية. 


يبدو أن الكتابة الشعرية الراهنة» بطريقة ماء تنّوض 
إحدى المقولات الجذر ية للحداثة : مقولة أن اللغة الشعرية ههى 
لغة داخل اللغة ‏ وأن لها معطياتها الجمالية المتميزة المستقلة 
عن وظيفتها الإيصالية المجردة. لمَد أدى الانطلاق من هذه 
المقولة إلى إنجازات رائعة فى الكتابة الشعرية العريية خلال 
نصف القرن الأخير , لكن الكتابة الراهنة التى جاءت وريثا 
لعمليات التحول الجذرية فى اللغة الشعرية التى أيجمزتها 
الحداثة أخذت حديئا تسلخ عن اللغة هذا الإهاب المسربل 
الجميل الفتان المغوىء» وتعيد اللغة إلى دورها الإيصالى 
المنحسر . وقد يكون هذا أخطر جوانبٌ التحول الذى أدى إليه 
الاتنننار الحلا الراهن نوهو آم جد بالكفين من الساية: 
ويمثل إعادة تقييم للمنابع التصورية الاساسية للحداثة؛ وتبنيا 
منبع يكاد أن يشكل عملية توسطية بين تيارين رئيسيين فى 
شعر الحداثة فى الخمسيئيات والستينيات: مفيدا من 
المكونات الجمالية لكليهماء ومطورا نسيجه اللغوى الجديد 
الخاصء وتمقلا فى الوقت ذاته توسطا بين النموذج 
الاستعارى ‏ الرمزى الانصهارى والنماذج امجازية والكنائية 
التجاورية» كما كنت قد وصفتها فى دراستى «أنهاج التصور 
والتشكيل فى العمل الأدبى؛ . 

إن هناك عودة لحضور الدلالة المتماسكة وانحسارا لما 
أسميته إشكالية الدلالة فى الشعر الذى يكتب الآن ٠‏ بعد أن 
احتدمت مرحلة بأكملها بلغة التناقض والتشظى والمشكل 
الدلالى واللامحدود واللامتناسئ حتى أواخر الثمانينيات. وإن 
ثمة انحسارا لما أسميته فى دراسة سابقة (لغة الغياب؛ فى 
قصيدة الحداثة فى هذه المرحلة من الانتشار الحدائى. وكل 
ذلك يشعر يتحولات جذرية أخذة بالتبرعم » ويشع بدلالات 
بالغة الأهمية على التحولات التى تطرأ على البنية المعرفية: 
أى على صعيد العلاقة بين النص والعالم وبين المبدع 
والتصء والمبدع والعالمء والمبدع والقارئ؛ والنص والقارئ؛ 
أى على صعيد العلامات المكونة للمربع العلاقاتى التالى: 


اللحظة الراهئة 


العالم المتلقى العالم 
المبدع النص العالم 
العالم 

ا 


ينجلى الفرق الحقيقى بين لغة الشعر فى مرحلة 
التنامى العضوى ولغمه فى اللحظة الراهنة حين نقارك بين 
نصوص تتناول ارب إنسانية مألوفة» حميمة ومشتركة. إن 
موت الأم أو الأب خربة فاجعة بكل المقاييس التى نألفهاء 
وقد تناول شعراء لا حصر لهم موت الأم وموت الأب بلغة 
دالة» حميمة:؛ تبرز هذه التجربة فى إهابها الوجودى الفاجع 
وبلغة تستثير غياهب انفعالية حادة ومتنوعة. أما يحيى حسن 
جابر فإنه يكتب موت الأم بلغة متشظية تدور حول التجربة 
وفى رحابها دورانا سرياليا » دون أن تبرزها مجربة مركزية 
عميقة. ئمة عنصر من اللعب التخيلى واللفوى والانفعالى 
فى نصوص جابرء كأنما إزاحة التجربة من محرق التركيزء 
والهذرفة الصوتية, وشذرنة الوعى والكلامء ونزع المألوفية 
والحميمية والمأساوية عن الحدث وعن الأطراف المنخرطة فيه 
هى الاستجابة القادرة على تمثل هول الموت وفجائعيته 
واستدخالهما . هذان هما المقطعان الافتتاحيان من نصوصه: 
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مطر وغروب وشياك 

وسيارة إسعاف بين الغيوم 

خلف الزجاج 

يقبض على أمى 

يجرها إلى غرفة ضيقة 

فى مقيرة الضيعة 

أنا والأخوة والأقارب قوق رأسها 
وننفلش على السرير 


كروزنامة من دخان 
وكان ما كان... 

(وردءة") 
ا 
وحده فى قاعة التدخين 
كلمية رصيف تحت المطر 
الأصابع مكنسة قش 
لهر الدمعات 
للمراهق قلب ينبض بالقطارات 
تلج يقص المسمار 
والوالدة مثل تلة بجع 


تسبح في بحيرة من المصل. 


(ساء 5ك) 


ومن الجلى ؛ أن لعبة التناص التى يقوم بها النصء إذ 

«بحيرة البجع؛» تزيد من حدة درجة اللعب والوعى المتحذلق 
الأم إهاب الفجيعة الشخصية لتسربلها بإهاب اللعب الجمالى 
والفنى فى ما يكاد يقترب من فن الملهاة السوداء. ويتعمق 
البعد اللعبوى فى اختتام المشهد الأول بعبارة السرد الشعبى 
للحكاية اختلفة التى تسعى إلى الإيهام بأن ما حدث حدث 
فى زمن بعيد» وانضورى فى تلافيف الزمان» وهى عبارة 
دوكان ماكان). ويصل ذلك كله إلى ذروته فى استعادة 
شىء سريالية انفعالية سوداء متفذلكة ذهنيا إلى درجة 
الانتهاك: 

خرج الجراح متئائيا.. 2 

وتث تشطف الخادمات 
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'يستند إلى جدار السماء 
أرسل ملاكا بمكنسته 
لينظف حقل جسدها 
من روث السرطان 

لا أحد يسمع 

ستغادرنا كسحابة 
ستصعد إلى أعلى قلعة 
تلتقط صورة تذكارية 


مع ذلك الضاحك فوق قوس العالم. 
(ساءغ/ا) 
أما الدلالة العميقة لهذه اللعبة الغريية فى زمن الفجائع 
والحرب الأهلية والاحتلال اليومى والموت اليومى؛ فإنها 
ليست بين ما أريد أن أتأمله فى هذه الدراسة. 
11ت 


يمكن تشكيل منشور ضوئى لنماذج من شعر اللحظة 
الراهنة بمقارنة نصوص ليحبى حسن جابر بنصوص لأمجد 
ناصرء من جهة» ونورى الجراح؛ من جهة أخرى. تمثل 
نصوص أمجد ناصر شعر الجسد المتعين الفرد من حيث هو 
تفجر جنسى شهوانى خالص» متجرد تماما عن أية أبعاد فوق 
- شيكية؛ رمزية كانت أو كنائية أو مجازية تجاورية. ومقابل 
ذلك يقف شعر نورى الجراح مشكلا حوارا وحيد الامجاه » 
أو مناجاة من التمط الضوقى المسيتن بالنامل الميعافيزيقى» 
لآخر غائب حتى فى أنصع مجلياته وصيغ حضوره. وفى ذلك 
يجريد للآخر المعشوق عن جسديته؛ وانصهار كلى له فى 
عالم غيبوبى غيبى قصى عصى على اللمس والمداعبة والشم» 
حرون حتى على الحضور؛ على عكس الجسد عند أمجد 
ناصرء الذى تفوح منه روائح وحشية واخخزة (وراجع الفقرة 
المتعلقة بالرائحة) . وسأكتفى باقتباس مقاطع من كلا 
الشاعرين تنشمى إلى نصوص حديفة العهد (أرائل 
التسعيئيات) . أمجد ناصر ‏ من (سر من رأك) » إضافة إلى 
ماسبق اقتباسه. 


نورى الجراح ‏ من (طفولة موت). 
هرت صيف 
إنك تستلقى وتتامل بلور العلى 
يضحك لك, 
والالماس متخاطف 


وأنت طائف , لاتطال 2 ولا تمس 


تركتنى على حافة المساء 
تمر وأراك 

أراك 

و لا أتبعك 


مسنى شخص يتقلب على حائط 
مسرعا نحو باب كبير مفتوح إلى محرقة عالية 


تتبعه ملايسه 
ذلك كان نهرا 
أخطو فى لاشئ 
اللاشئ ضباب سميك 
أدمر طبقاته 
وأرود ما شف, ما خلا من المعنى 
القلب يتألق فى الجماء 
كفاية التنازل 
الحد هو المعنى 
هو الهياء 
الركض 
والتعب 
فو انتسامة التاكن. 
وتشكل نصوص هؤلاء الشعراء الشلاثة قطبيات فنية 


على صعيد آخر هو سبكها النظمى وإيقاعها وتعاملها مع 
الجملة اللغوية. يما تبدو جملة جابر متدفعة يثرثرة اليه 


اللحظة الراهنة 


وصلادته إذ يحول إلى نص منطوق مكتوب» وتخلق إيقاعا 
متكررا دون ضوابط ؛ وتتطاول أحيانا وتتعاظل» ويشقها أحيانا 
توتر عال حادء فإن نصوص الجراح تبدو منحوتة فى سبكهاء 
اقتصادية اللغة؛ صارمة الإيقاع؛ يرين عليها شجو تأملى 
يُيفيفء لا تكاد تفصح إلا عما هو قابل للمح دون تعرية له 
فى ضوء كاشف. وتبدو لغة ناصر أقرب إلى لغة الجراح» 
لكنها أكثر فيضا فى لوبانها الشهوانى؛ وحلزونيتها البركانية» 
وأكثر حرصا على اكتمال وحدة التشكيل اللفوى؛ جملة 
كانت أو عبارة؛ وأعلى انفعالية ومحسوسية وأقل مجريدا 
وذهنية . غير أن كل هذه اللغات تشترك فى الاستعارة 
الصادمة؛ وغياب العلاقات بين ما يواشج ويقارن؛ وإقحام 
أشياء الوجود المتنافرة والأصوات واللهجات المتباينة؛ فى 
تكوينات جمالية وصورية جديدة فى نأى جاهد عن المألوفية 
وسهولة التقبل ؛ وعن الارتباط بنموذج ججمالى ودلالى 
متشكل قائم فى التراث الشعرى حاضره أو ماضيه. 
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لا يكاد شئء فى الشعر الحديث يكون قادرا على مجسيد 
التحولات العميقة التى أسعى إلى بلورتهاء بقدر ما تقدر 
التحولات التى طرأت على أقانيم أربعة من أقانيم الحدالة - 
تلك هى: 
١‏ لخولات المرأة ومصائرها. 
١‏ تخولات الأنا. 


"- وات عالم العقائديات الكبرى والمشروعات الجماعية 
للتغيير وابتكار عالم جديد. 

أما تحولات 797 فقد نذرت لها كثيرا من الوقت فى 

دراسات سابقة؛ وفى أماكن أخرى من هذه الدراسة؛ وهى 

تخولات من دور الأنا الفاعلة (باللغة على الأقل) أو المتوهمة 

للفعل؛ أنا النبى والمغير والشاهد والمبتكر لعالم طوباوى؛ ومن 


يقين كلى بالعقائديات كأساس للتغيير والابتكار والإبداع 
إلى أنا منسلخة منفصلة منفعلة؛ أو محايدة متشظية أو عالقة 


م١‎ 


كمال أبو ديب 


فى شباك الخيبة وانقشاع الوهم وسقوط الحلمء وإلى رؤية 
مأساوية أو احتفائية لجوفائية العقائديات وفراغها الداخلى 
وتناقضاتها ومقارقاتها اللاذعة والفاجعة والمثيرة للرعب أو 
الفجيعة أو الاشمئزاز أو السخرية أو التشفى أو الشفقة على 
النفس . أما التحول الذى أُود مناقشته الآن فهو التحول الأول» 
وسأئرك التحول الرابع لمناقشته فى فقرة أخرى. 

إن قراءة جديدة للشعر فى نصف القرن الأخير تجلو وجود 
قوس ارتدادى بيدأ بامرأةء كما بلورها واستشرفها نزار قبائى, 
ويمر بالمرأة كما بلورها وغيّرها أدونيس ومحمود درويش» 
وينتهى مرتدا على صدر باريه بالمرأة » كما يبلورها الآن ثلاثة 
شعراء هم أمهد ناصرء وعبده وازثء ونورى الجراح. لقد 
كانت امرأة نزار قبانى دمية مترفة أو أمة متأفعية؛ أو صنما 
جماليا يتعبدء أو وسيلة من وسائل طرح مشكلات التغيير 
والتحرر الاجتماعى والأخلاقى والسياسى؛ كانت تبرعما 
لهواجس الشورة والتشوير «من شعرك شلال فيروز ثرى إلى 
حبلى) . أما امرأة أدونيس ومحمود درويش فد ارتفعت إلى 
مصاف الرمز وتوحدت بالأرض أو بالحلمء أو بالثورة نفسها. 
وأما امرأة أمجد ناصر ونورى الجراح وعبده وازن فإنها تسلخ 
من كل الدلالات الرمزية والفكرية والعقائدية وتتحول إلى 
المحسوس الفردى المتعين المادى الصرف الذى يدرك بالرؤية» 
لا بالرؤيا » والذى يقف مع الذات فى فضاء مقّفل عليهما 
لاحضور للآخر الجماعى أو الرمزى فيه على الإطلاق. أى 
أن المرأة » هنا » هى جسد بإطلاق: جسد له وظيفة واحدة 
وحضور واحد هو الاتد.اظ الجنسى (أمجد ناصر وعبده وازن) 
أو هى طيف خخالص ليس له حضور مادى على الإطلاق 
(نورى الجراح) . والجسدية تغدو التجربة الجديدة لمرحلة 
شعرية بأكملها . وقد يكون من الدال بحق أننى كنت 
شخصيا أكتب نصوصا جسدية خالصة بين 19151791545 
لا أْجرِؤٌ حتى على التفكير بنشرهاء وكان يملؤنى استغراب 
حقيقى لدوافع كتابتهاء كما كنت أكتب نصوصا جسدية 
أجرو على نشرها (كما فى عذابات المتنبى فى صحبة كمال 
أبو ديب» مدركا أنها لا تقول كل ما أريد أن أقوله ولا تروى 
غليلا. وكنت أظن أن ما كنت أمارسه من كتابة كان نشازا 


فنا 


خارجا على المألوف» فإذا بى أكتشف دفعة واحدة وخلال 
شهرين من الزمان أن عبده وازن كان يكتب فى المرحلة 
نفها كتابه (حديقة الحواس) فيمنع حين ينشر فى 
4817 !. وأن أمجد ناصر كان يكتب فى الوقت نفسه 
نصوص كتابه (سر من رأك) الذى سينشر قريبا وقد يمنع 
عند نشرهء وأن نورى الجراح كان يكتب نصه المناقض تماما 
(كأس سوداء) والذى لا يحتمل أن يمنع حين ينشر قريبا 
لان السلطات التى تمنع بزوغ الجسد المادى لا تهتم كثيرا 
يبزوغ الطيف الاثيرى. 

أى أننا نشهد انتقالا من: 

١‏ المرأة المرمنسة» 

؟' المرأة المحملة/ المشحونة اجتماعيا وجمالياء 

المرأة امحملة/ المشحونة عقائديا وسياسياء 


5 المرأة المحملة/ المشحونة بعمّد الذات (مشكلات الهوية 
والحرمانث والاحباط, مثلا). 


إلى : 
المرأة المتجردةء أى عارية» أى المرأة/ الجسد. 


بل الحقء إن من الخطأ أن نقول المرأة /الجسدء وينبغى 
القول فقط الجسد أو الجسد الذى يلحى به ضمير المؤنث 
أوجسد .... هاء لأن ماهو حاضر بالفعل هو الجسد الفيزيائى 
المادى؛ أما المرأة فى أبعادها الإنسانية العادية فلا حضور لها. 
وإذ أضع التأكيد على جسد...ها والجسد المؤنث؛ فلأن ثمة 
ما يشعر بأن الهوس بالمادى المتعين الجسدى قد لايقتصر 
على جسد المرأة» بل قد يشمل قرييا جسدا لرجل أو الجسد 
المذكر. و الحق أن هذا حادث الأن فى بعض النصوص 
(نورى الجراح» مغلا ثما يشعر بأن الجسدية والجسد قد 
يبرزان ليلعبا دورا ممائلا للدور الذى لعباه فى ترائنا الشعرى مع 
امرئ اليس والوليد بن يزيد وأبى الهندى وأبى نواس وابن 
الحجاج؛ حيث ارتبطا جوهريا بتجربة الخروج والتتحدى 
والمجابهة. هكذا يمكن أن يصبح الجسد الفضاء الجديد 
لتجسيد روح المقاومة وانتهاك السائد والعقائدى الرجعى بعد 


أن اختفى الفضاء السيامى الممكن لتجسد روح المقاومة . 
وقد كنت أشرت فى دراسة تعود إلى أوثئل الشمانينيات هى 
«الحداثة/ السلطة/النص» إلى مول النص إلى جسد يمارس 
فيه وعبره ) الشاعر فعل الحرية والعتف كلما ازداد القمع 
السياسى؛ ونحن قد نكون الآن أمام حول جديد يصبح فيه 
الجحسد هر النص الذى يمارس فيه الشاعر عنفه ووحشيته 
وانتضاضه وتملكه للأشياء لأسباب مائلة ا مضى » ولغير 
ذلك أيضا. 


لمة احتمال قوى لأن يكون لهذا الانصباب ديل وص أن 
أقول الانقضاض - على الجسد بعد خفى يرتبط بتقلص 
مجال فاعلية الأنا فى العالم الذى يعيش فيه الفنان» الآنء 
وسقوط الأوهام الكبيرة المتعلقة بالدور النبوئى التغييرى الثررى 
للشاعر والشعر» وازدحام الفضاء بجحافل الشمع السياسى 
والاجتماعى والأخلاقى والدينى فى أن. وقد تكون دلالة 
ذلك كله مزدوجة ضدية ينقض وجه لها وجهاء إذ يمكن أن 


اللحظة الراهنة 


تكون» من جهة:» سيدا للاحساس بالعجر والعنة فى مجال 
الفاعلية فى العالم الخارجى الحقيقى بصورة تدفع الفنان إلى 
الانكباب الافتضاضى الشارخ بعنف لجسد امرأة يمكن أن 
يمتلكه ويمارس طغيانه عليه فى غرفة مقفلة أو سرير أمن» 
معوضا بذلك عن عنته؛ ناسجا وهم فحولة (لاحظ مثلا أن 
شعر أمجد ناصر الجنسى يتقصى فعلا صور الفحولة الحيوانية 
وعجيجها) ؛ كما يمكن أن تكون التجسيد الاحتضارى لروح 
التمرد والمقاومة فى سكرات موتها الأخير» فى وقت تطغى 
فيه الأصولية الدينية بما تفرضه من قيود وكلاكل» بشكل 
خاص على المرأة واللغة الجنسية والجسد. وبهذا المعنى يكون 
شعر الجسد ديا ورفضا مباشرا للفكر الدينى المتزمت ولموقفه 
من الإنسان والمرأة والعلاقات بينها وبين الرجل بشكل 
خاص. والله؛ فى ذلك كله أعلم العالمين. وما أنا إلا بمتأمل 
مستكين وقد يكون كل ما أرويه هراء وكل ما أراه سرابا 
بُراء (أقصد براقا) » مامن غث فى طراياه ولا من سمين. 


امزالم مامالا اناا لاا نمام ملمالممملاامللاااممما لاا معطا لاا لاا اماما 


مرجعيات 


نقد الشسعر 


العربى الحديث 
فى الخيسينيات 


محسن جاسم الوسوى* 


مالالا 


ربما تبدو أعمال مؤئمر روما (أكتوبر ١؟9ا١)‏ فى الأدب 
العربى المعاصر قديمة نسبياً إزاء ما يحظى به الشعر العربى 


الحديث اليوم من امتياز فى الدراسة والقراءة والنشرء بعدما 


انحسر التمليدى إلى المنابر وا مجالس الخاصة وحلقات المناسبة 
الرسمية ومثيلاتها؛ لكن بعض اجاهات ذلك المؤتمر 
وخخلافاته القابعة خلف التلميحات والاعتراضات والتقاطعات 
لم نزل تدفع المرء إلى مزيد من المراجعة والتفحص» وتدعره 
أيضاً إلى أكثر من قراءة فى «مرجعيات»؛ نقد الشعرء سواء 
منها ما قاد إلى المؤتمر أُو جم عنه؛ أو عن متفيرات الأوضاع 
الشخصية والمعرفية التى قادت إلى انفراط مجموعات وظهور 
أخرى » أو إلى تبلور الاستقطابات فى المجلات والحركات 


الأدبية. 


* أستاذ الأدب الإتجليزى والمقارن» كلية الآداب (منوبة) ‏ جامعة تونس. 


*: 


و«المرجعيّات؛ لاتتحدد بثقافة الناقد أو بانحيازاته؛ وإنما تتعدّى 
ذلك إلى فضاءات هذه الثقافة واشتباكاتهاء وكذلك إلى 
اميق والسنن والتواطؤات التى يشتغل فيها أو ضدها النقد 
بصفته الفاعلة فى تغذية الذوق؛ أو الأخرى المبلورة للرأى فى 
تمارسات (نقد النقد) كما جاء فى «نظرة إليوت فى النقد 
الأدبى؛ التى نقلها منح خصورى إلى العسربية» أو فى تلك 
الإشارات الضافية إلى النقد الغربى واجاهاته التى اشتملت 
عليها كتب إحسان عباس وأسعد رزوق ونازك الملائكة 
ومحمد مصطفى: ومقالات عر الدين إسماعيل وسهير 
القلماوى وروز غريب وعبد الحميد يونس وشكرى عياد 
وعلى الجندى ولويس عوض من بين أخرين. وعندما يخرى 
قراءة إشارات الشعراء والنقاد إلى التراث .والموهبة والخيلة واللغة 
الحيانية والتجربة والأسطورة والرمز والصورة فى ضوء هذه 
«المرجعيات» كتبا ومقالات وسننا طيلة الخمسينيات» نتيسر 
أمامنا صورة مشتبكة لمهادات الشعر ونقده'١؟‏ . 


وما نعنيه بهذه المرجعيات مجموع ما يستند إليه الناقد' 


تضريجا ار تلميضا أو فاظة على نيان تحفو ادرف 
الأترى بمدى معرفة المتلقى واطلاعه؛ بما يتيح الإحالات 
و لسر القراءة المنتجة والشريكة عبر استلام الإشارة والاحالة 
والدلالة بدوجب شجرة السب) ذلك أو سلالشه فى المرجعية 
الغربية المصدرة أو الوسيطة للاستحضارات والقراءات المستجدة 
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فى الموروث العربى . 

ولاتتشكل «المرجعيات» من أصول ظاهرة الشعر الحر 
وتسمياته والتباسات المصطلح والتغيرات المتقاربة والمتباعدة عنه 
نقط؛ وإنما تتعدى ذلك إلى متشمينينات الح 
ب«التحديث؛ و وحركة الحدائة؛ ومدلولاتها وتمظهراتها 
وحجم تمرضعاتها امحلية والإنسانية؛ ومبررات ذلك فى ضوء 
ثقافة الدعاة. وهكذاء يجرى الابتداء هنا بما قيل فى مداخلة 
أدوئيس فى روما (أكتوبر )155١‏ مدخلا نحو ظاهرتى 
التجديد والحداثة اللتين امتزجتا فى مرضوع على أحمد 
سعيدء؛ حينذاك؛ وهو يعطيه عنران : «الك اتغز امري ك1 
التجديد»!؟؟ باجّاه ديد الظاهرتين وأنواع تلقيهما 
م فى مفاهيم الصورة والموسيقى أو التجربة الحياتيّة 
واللغة 1 للغة العادية داخحل الاجاهات الشعرية 0 وبين دعاتها 
المنباينين فى التأكيدات والاهنمامات؛ وهى اهتمامات 
انعكست أيضا فى المحيط العربى؛ كما سنتبين بعد حين. 
ومن الصعب القول بدء) إن أدونيس لم يكن يحمل معه إلى 

ل 

هناك موروثات النقد العربى » نمداخلته تكتظ بالإإشارات 
والإحالات؛ لكنه كان يتبع ‏ أيضا ‏ عرفا موروثا فى استنباط 
القوانين اسيل الأدبية جرى التأكيد عليه ب فى كتاب 
0 الذى 0 إحاللات ا إليه[25 ؛ وهو لهذا لم 
يكن يعرض نحاولته فى «تعريف الشعر 
صيف 1504 (1) على أنها #نقد جديد؛؛ مستدركا إزاء ما 
يقال فى المطالبة بحضور هذا النقد: «لانستطيع أن نصطنع 
نقدا جديدا للحركة الشعرية الجديدة؛ هذا النقد يولد مع هذا 
الشعر الجديد؛ 29 ومتى ما ولد هذا النقد تمرّس وتقادم. أى 


الحديث؛ التى ظهرت 


أن النقد الجديد يستدعى التوصيف أيضا بوصفه ممارسة 


خلاقة لا تابمة» وكسا جاء فى تمريقه لهذا الشعر أنه يستتد 
إلى التمرد على الرهنية التقليدية ‏ وتخطئ مفاهيمها 
القياسية2420, فكان للنقد أن يشتغل كذلكء: معدا داخل 
القصيدة نحو فضاءاتها غير منكفئ على «قانون؛ أو «قياس» 
ومهما يكن فإن جهده اللاحق يبتغى هذا الخروج. 

لك يومتفل الخال عرّاب مجلة (شعر) - لم يكن يعبأ 
بحذر أدرنيس» فهو يمثل له وقعذاك (أحد أناس) هذه 
(الحركة الشعريّة العربية... الكبار) » داعيًا فى ضوء هذا إلى 
احتواء مداخلته فى روما على أنها الدليل والبيان لهذه الظاهرة 


الشعرية» قائلا: 


على النقاد العرب والقرّاء العرب والمهتمين 
بالأدب العربى عامة فى العالم كله أن يقيّموا 
الشتمن العربى بعد اليوم على ضوء المبادئ 
والمواقف والأسس التى عرضها أدونيس بإيجازء 
ولكن بوضوح وعمق فى دراسته. 


وشأن أى وعى مغاير لابد لفعل التبشير به ومنه أن ينفرط 
0 متباينة؛ ل شير دون افتراق 
يتوقف عند حدود المداخلة المذكورة وإنما تعدّاها لاحتنا فى 
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تخط جرئ يضعه مع آخخرين فى جوهر حركية الشعر العربى 
الحديث. 

غير أن الإطار التاريخى لمداخلة على أحمد سغيد لم يكن 


يروق لعدد من رواد التجديد والحداثة» كما التبس على 


آخرين» فبينما كان جبرا إبراهيم جبرا يقرأ - شأن أستاذه ف. 


ر. ليفز ‏ فى مفاتتيح المداخلة كالرؤيا والخلق والنبوءة 
والكشف؛ بوصفها ألفاظً نقدية وأوجدها الشعر الحديث 
ولن جدرها فى النقد العربى القديم إلا فيما ندر جد)»» تأتى 
دعوته فى ضوء ذلك نحو حذف الإطار التاريخى للاحتجاج 
فى المداخلة الأدونيسية؛ لأن دروس التجديد لن تاج إلى 

سابقة تاريخية تبررها مع أن جبرا نفسه يحتج بالتاريخ فى 
مقال مابق» عندما يريد تأسيس الأسطورة فى جذرها المشرقى 


و 


محسن جاسم ا موسوى 


بعيد عن وسيطها الغربى . وعلى خلاف معه؛ كان الشاعر 
ستيفان إسبندر عندما رأى حدائثة أدونيس ثوريّة تنقطع عن 
الموروث ك (النزعة الحديثة فى الشعر الفرنسى» وثورة رامبو 
على التقاليد الشعرية): قائلاً عنه إِنّه «متأثر إلى حدّ بعيد 
بالمدارس النقدية الفرنسية الحديثة؛» بيدما يجرى التفاضى 
عما يمكن أن يتعلمه من إليوت أو عبره من الرمزيين 
الفرنسيين أولا. وتأتى سلمى الخضراء الجيوسى باعتراضات 
أخرى حول واقع النقد الحديث؛ لكن أدونيس استعان بهذه 
الأطر والمرجعيات النقدية المتباينة ليعرض مفهومه فى اقتران 
«الحداثة» بالانشقاق والمغايرة والنكد مقابل الامتثال والتقليد 
والسكونء يقول: «لا جد ناقد قديم) واحدا درس الشعر فى 
عصره من حيث هو مجربة تضئ وضع الإنسان وتفتح أمامه 
أبعاداً إنسائيّة مجهولة» (29»؛ ومهما تباعد الآخرون عنه أو 
اقتربوا منه» فإن التغاير يضعه داخل الالتباس والتداخل 
والاختلاف والتأويل» وهو ما يبتغيه فى النتيجة انسجامًا مع 
منطلته الأساسى فى الانتماء للخطاب المغاير والمنهم؛ كما أن 
تعددية اللاستقبال تومئ باجاه انشقاقاته اللاحقة؛ وكذلك 
بتوزع التجاهات حركة الشعر من قبل ومن بعد فى التجديد 
والحداثة 2١١7‏ . ولم تكن تداخلات أوراق مؤتمر روما فى 
الأدب العربى المعاصر وليدة الماعة, كما نهنا لم تكن 
مشكلة المنتدين وحدهم: إذ حمل هؤلاء معهم امتداء ما 
كان دائرًاً حينذاك فى حركة أدبية محتدمة لم تكن مجلة 
(شعر) غير تيار واحد فيهاء يصفها أدونيس أنها «فترة أزمة 
ودليل ولادة ريا جديدة للشعر العربى) للق + ولهذاء فإن 
قراءة فاحصة فى نشكلات المرجعية النقدية وما يرافقها من 
مراجعة واستدراك طيلة سئوات ما قبل روماء يمكن أن تساعد 
هى الأخرى على تبيّن مآل حركتى التجديد والحداثة من 
المهاد والمصطلح: التجديد واحداثة 

وأصولها واستخداماتهاء فربما بدا مصطلح «الشعر الطلق» 
عند ألبير أديب أكبر تباعد) عن مصطلح «الشعر الحر؛ لدى 
نازك الملائكة, وقبلها ومن غير معرفة منها عند احمد رفن 
أبى شادىء أو ربما يترادف هذا مع ما يعنيه الريحانى 


أض 


ويقترب من «طليق» رئيف الخورى و(منسرح» انور 
أمتدادها الفعلى فى السياقات والفعل ودلاللات الحضر(؟١)؛‏ 
إذ كان مصطلح الشعر الحر عند نازك الملائكة يتشكلء لا 
على أساس القطيعة مع عمود الشعر وانتماءات البنية 
التقليدية؛ وإنما على أساس (التجديد) فيه استجابة لمجموعة 
وعندما تذكر الملائكة ‏ لاحقنا ‏ جهلها الأسبق بتجربة أبى 
شادى؛ ومن ثم اطلاعها الأخير على قصيدة (ب. ن) فى 
العراق عام ,157١‏ حيث هى عندها «أقدم نص من الشعر 
الحر؛. عندما يكون الأمر هكذا فلأن نازك لم تتراجع لحظة 
واحدة عن كونها الرائدة فى التسمية والتشريع؛ ولهذا فإِنَ 
التفريق الأساس الذى ينبغى التوقف عنده لايخص التسميات 
بائيجاه ظاهرة القصيدة نفسها؛ فما تخصه نازك الملائكة 
بالتشريع والنقد هو الشعر الحر ببداياته وظروفه وأوزانه الحرة 
وجذوره الاجتماعية ونفوره م النمط او إيشار المضمون 
والهروب من التناظر واستحداث الهياكل والتكرار وتمديد 
الصور... إلخ. أى أنها تسعى إلى إطلاقه قائما ومشروعا 
الملائكة عما تعدّه دعواها ومشروعهاء وإِنْما يجْد فى الخروج 
عليه ما تسميه :بدعة؛؛ تقول فى الرد على جبرا إبراهيم 
جبرا: 
إنه أخذء دون مبالاة؛ اصطلاحنا «الشعر الحرة 
الذى هو عدوا حركة عروضية تستند إلى بحور 
الشعر العربى وتفعيلاتهاء أخذ اصطلاحنا هذا 
وألصقه بنثر اعتيادى له كل صفات النثر المتفق 
عليه. 


وحضور اأناء نازك الملائكة لا يواربء كما أن «فعل؛ 
الآخر؛ أى جبرا فى هذا الكلام؛ متهم بصراحة منذ البدء؛ 
ف «الأخذه لا يقل دلالة ‏ فى السياق أعلاه ‏ عن «السرقة؛ 
أو «الاتتحال». ولهذا تضيف إمعاناً فى الامتلاك والنسب 
وإقصاء للآخر: 


ليته على الأقل ترك اصطلاحنا ووضع غيره 
حرصاً على وضوح الاصطلاحات فى أذهان 
جماهيرنا العربية المتعطثة للمعرفة. وإنما سمينا 
شعرنا الجديد ب «الشعر الحر لأننا نقصد كل 
كلمة فى هذا الاصطلاح. فهو :شعر لأنه 
وزو يخضع لعتروض الخليل ويجسرى على 
ثمانية من أوزانه» وهو وحر) لانه ينوع عدد 
تفعيلات الحشو فى الشطرء خالصاً من قيود 
العدد الثابت فى شطر الخليل 2١2‏ . 
ومداخلة روما ومتعلقاتها تبتدئ فى الاختلاف؛ لا 
الاتدلاف؛ ما بين مصطلحات التجديد والحداثة» وما بين 
الموروث ورايات التحديث؛ كما أنها تتوئف عند قراءة النص 
وشروطه الداخلية» لكنها تأتى إلى هذه القراءة من مرجعيات 
النقد الأوروبى السائد فى المنظر الخمسينى كما تفرزه 
القراءات والمختصرات التى تختويها الكتب والمجلات» فيما يشبه 
الانهماك والتبشير» علامات الوعى النهضوى. أما يجسيدات 
هذه العلامات فى النصوص الشعرية وما يأتبها أو عنها من 
نقد فهى مثار تعليقات كثيرة؛ جرى شأنها مشحونة بالمشائقفة 
مرة وبالتحزب مرة أخرىء لكنها عندما تستعين بالبلاغة 
ا موروثة » وتتحفظ على الانزياح » تبدو خالية من الهجنة عند 
الملائكة فى منبر النقد. 


فبعد أن تضع نازك حركة التجديد فى مهادها العربى؛ 
أى وض الخليل » وتعرض للتجديد شكلاً؛ تقيم 
مشروع سنن العلاقة والألفة أو تعرض له على أنه متسع 
ل «الجماهيره؛ وليس للصفوة أو النخبة التى تتشكل فى 
الضفة الأخرى لدى جماعة (شعر) مقرونة بالفداء والقربانية ؛ 
ولهذا يجىء مصطلح «جماهيرنا العربية المنعطشة...) من 
الخطاب السياسى أو الإعلامى لأكثر من غاية وهدف. وعلى 
الرغم من أن الآخرين فى حركتى الحداثة والتجديد يجتمعون 
بدرجة أو بأخرى نحت مثل هذا الاتدلاف» إلا أن التمييز 
لابد منه. ويمكن أن يبدو التآلف مكنا وطيعاً اله 
بالآحرين؛ عندما يجرى التناقض والتباين فى الأداء. فعندما 
ظهرت قصائد ألبير أديب خالية من كل قيدء كما يصفها 
أنسى الحاج؛ فيها «موسيقى صامتة لا وجود لها فى شعرنا 


التقليدى؛؛ بدت مختلفة مع المجددين الأخرين: «أما شبابنا 
بعض الروح الكلاسيكية فى النظم:!4١'‏ . وفى عام ١988‏ 
يقول إحسان عباس: 


كانت نازك الملائكة أجرأ المعاصرين من الشعراء 
على الخروج بالشعر من شكله القديم؛ ولكنها 
لتعمقها فى القديم وتشربها روح التعبير القوى, 
لم تستطع أن تكسب الشعر الحر خفة الحديث 
العادى(5١؟‏ , 


أى أن المجموعة مهما بلغت تفاوتاتها؛ فإنها لم تزل تقيم 
فى مهادات الشكل القديم حينذاك.. وتصرٌ نازك الملائكة على 
تأكيد هذا الانتساب مادامت لا ترى غير نفسها صاحبة 
انقطاعاً عنه؛ وعندما يجرى التحرك وزناً بين الكامل والبند 
والدوبيت» فإك هذه الحركة لا تعنقى عند إحساك عباس إلا 
ترادفاً قائماً بأن «قوة الموروث الصارم فى نغمات الشعر العربى 
ستظل تقيد الشاعر فى قبضة محكمة؛»؛ بينما تفرض (طبيعة 
اللغة نفسها» ظهور «المألوف» فى هذا النغم'ا .2١‏ 
ثلاثية خطاب الملائكة 


تقود القراءة الدقيقة أو المقاربة لخطاب الملائكة إلى ما 
تعنيه مقديدا بالشعر الحرء ومقدار ما ينطوى عليه مخديدها من 
تباعد وافتراق عن الاخرين ؛ فهناك انتماؤها إلى الموروث من 
جانب» وهناك تبريرات الافتراق عنه من جانب آخخرء كما أن 
هناك استدعاءات للخطاب الإعلامى والسياسى والشعبوى» 
ولكل من المثلث المذكور جرئياته التى بمقسدورها أن تدلنا 
على حركة التجديد وتباينها مع الحداثة الشعرية بمفاهيم 
الابتداء ب «الشمولية الشعرية؛ الجبرانية التى تستبق التجربة 
الكلاسيكى»؛ كما أنها يمكن أن تستعيد نازك الملائكة ثانية 
من بقايا الخطابات المناوئة لها والقائلة بتراجعاتها عما بدأت ٠‏ 


ايه 


وبدءاء ليس هناك من يبدى اليوم اعتراضات أساسية فى 
كونها السباقة تنظيراً فى قضية الشعر الحرء وهى لذلك عرضة 


سيو 


محسن جاسم الموسوى 


للمشاكسة والاختلاف: كما كان أدونيس لاحمًا عرضة 
للالتباس فى غير هذا الموضوع. ويمكن أن يتفق المرء جزئيًا 
مع «موريه» فى أن مفهوم نازك الملائكة للشعر الحر لايتطابق 
مع مايعنيه مصطلحًا غربيا أولا «لأن قصيدة الشعر الحر 
النموذجية فى الشعر الارروبى لا تتمثل فى وسائل عروضية 
ذكلية»227 كالتقفية والتفعيلة الواحدة. ومثل هذا الرأى 
كان محمل بئيس يتفق فى دراسته الموسعة للشعر العربى 
الحديث مع اعتراضات السياب على استخدامات نازك 
كالسياب وموريه لاحقا يؤاخذ الملائكة على إغفالها الأصول 
الأوروبية للظاهرة؛ وهو ما لم يمر دود استدراكات من يوسف 
الخال من قبل. 


وربما قادت منهجية نازك الملائكة فى «تثليت؛ الخطاب 
ما بين «شكلانى» وأخصر «ترائى؛ وثالث «اجتصاعى - 
حضارى»؛ إلى اليسر الذى يجده خصومها فى تقديم 
الاعتراضات فهى ليست منقطعة عن المحيطين كما تقول: 
«إنما اندفعت إلى التجديد بتأثير معرفتى بالعروض العربى 
وفراءاتى للشعر الإنكليزى, رهى قراءة تنتدئى فى 
( شغايا ورماد) ,.)١15459(‏ وفى جين خصصت مقالات 
متفرقة للظواهر الإيقاعية والتكرار والهيكل وبنية القصيدة» 
كانت الملائكة تسعى أيضًا إلى تثبيت اعتبارات ظهور 
الحركة؛ ف «الحياة المعاصرة؛ و«فردية صوت الشاعر» 
و«الشروط الداخلية للمقصيدة» تبدو استجابات عصرية أرلل 
كما أنها اضتداء مقولات مألوفة فى الشعر الحديث ونقده» 
وفى مقالتها عن «الجذور الاجتماعية لحركة الشعر الحرة 
التى ظهرت فى (الآداب) (ع 5 -199/8:82)» ومقالتها 
«حركة الشعر الحر فى العراق» فى (الأديب) (ع ١ء‏ 
24 ترى ازك الملائكة: 


١‏ إن الفرد العربى المعاصر ينزع إلى الهرب 
من الأجواء الروماتئيكية إلى جوف الحقيقة 
الواقعية الصارمة التى تتخذ العمل والجد غايتها 


8 


العليا لأن مشاكل العصر تستدعى من الشاعر 
المعاصر أن يتحرك ويندفع لا أن يتلكأ عند البيثت 
الواحد حتى يعثريه إحساس بالكسل جراء 
توتفات القافية والأوزان الشطرية القديمة وغنائية 
الموسيقية العالية فى الأوزان القديمة. 
؟ ‏ والشاعر الحديث له فرديته التى تتطلب 
اختطاط سبيل شعرى جديد يصب فيه شخصيته 
الحديثة راغبًا فى أن يستقل ويبدع شيكًا لنفسه 
يستوحيه العصر غير تابع لامرئ القيس والمتنبى 
والمعرى. 
 *‏ والشعر الحديث ينتمى إلى «الفكر 
المعماصر؛ الذى يرفض «الدنموذج فى المن 
والحياة؛ ؛ ولهذا يرفض ماهو «وحلة ثابتة), 
ويحتاج إلى الخروج من هذا الفكر الهندسى 
الصارم الذى يتشكل حتى فى طول عبارته. 
؟ - ولهذا يثور الشاعر الحديث على كم 
الشكل ما دام يستغى سطوته على القصيدة 
حسب ما تمليه ضروراتها خارجًا على 
«القداسة» وما تعنيه من (التحقق والاكتمال١.‏ 
أى أن قراءة مشأنية لمثل هذه البنود الأربعة لا تقودنا إلى 
أصدائها عن أدونيس فى تعريفه للحداثة فى الشعر أو فى 
مداخلة روما فحسبء وإنما تثير مجموعة من المقارنات مع 
ببانات الحركة الرومانسية الأوروبية أولأً» خاصة أن نازك 
الملائكة ولعت بالشعراء الإمجليز منهم و. ب وكيتس» ديد 
حتى قارنت بينه وبين الشابى واخخرين. لكن الملائكة ليست 
معنية فى التعمق بالبيان الرومانسى؛ كما أنها تلشقى 
والتصويربين فى تأكيد العلاقة الوثيقة بين التجربة الحياتية 
ولغة الشعر؛ وفى حين تنسع بيانات الرومانسيين لتطودٍ 
التجربة .الذاتية والإنسانية والاستزادة المعرفية؛ وتختضن الكلى 
والجزئى والطبيعى والخارق والانزياحات عن المألوف» وتشتغل 
بين التصور وامخيلة. 
كانت الملائكة تتوقف عند التبشير» وتتحدد بالحضور 
الطاغى ل (التعبير القوى) للغة» حسب تعبير إحسان عباس 
فى الإشارة إلى جرأة الخروج لديها وتعثر الرغبة عندها عند 


هذا الحضور'”" . لكن هذا التعثر يجعل الرغبة محبطة فى 
حين يحول دون تدفق اللغة الحياتية. وربما يجهض (الحلم) 
الذى قالت به نازك الملائكة فى تقديمها لديوانها (شظايا 
ورماد) : إن مهاد الوعى يتفاوت بين شاعر وأخر ويتشكل من 
مجموعة عناصر تتجاذبها مفاهيم أساسية: اتصالية مرة» 
وأخرى نهضوية تبر قربانية امخلص وفدائيته. وقبل وضع 
عناوين دواوين الشعر المنشورة فى سياقها (الحضارى) ضمن 
ما يعنيه محمد جمال باروت ب (الأدبى)؛ فى غير هذا لمجال 
مقارنة بالحضارى الذى يقرنه بمرحلة جرجى زيدان ومجلة 
(الهسلال)؛ وبكتابات توفيق إلياس الخليل وبولص شحاده 
وأمين الريحانى''"2, تدر الإشارة إلى أن التعشر عند عتبة 
. طفيان الموروث و(التعبير القوى) ليس سببًا وحيدا أمام 
تساطؤات التجريب عند الملائكة مقارنة بالبياتى وأدونيس 
لاحقاء من بين أخمرين يعون مثل هذا الحضور الشرائى 
ويندمون فيه لا إليه؛ فئمة قلق إزاء التلقى لم يزل أدونيس 
يرتاب فيه حتى 1551١‏ ؛ إذ تستدعى الظاهرة الجديدة وعيا 
شعريا؛ لآن الشعر الحديث يقلق ويثير ويقلب المفاهيم؛ كما 
أنه قد «يطول ويتنوع ما شاءت التجربة والموهبة» فى تعبير 
على أحمد سعيد""" ؛ أى أن «الحداثة؛ تتأتى من الو 
بنفسها صادمة مغايرة مليئة بالكشرف التى لاتنطرح سهلة 
للآخرين ضرورة. أما نازك الملائكة فإنها لم تكن تتوقع قبولا 
سريعا لهذا «الطارق المريب؛؛ وهى إذ تعترض على أولنك 
الذين يشتمون الجمهور ويهاجمون «مقدساته؛ ؛ ترى نفسها 
مبشرة وداعية على خلاف الذين يضيقون ذرعًا بالجمهور 
المرتاب» وهى تقول عن صحبها إنهم «يسخطون على هذا 
التردد الذى يقابل جديدهم ويرمون جمهورهم بالجمود 
والبلادة وقلة القدرة على تقدير الإبدا ع" . لكنها تضع 
ضعف التلقى فى جدليّة أخرى هى الفعل والردّة عليه 
الثبات والتغيّر أخذة من معجمها التراثى فى التعريف بهذا 
التحفظ المضاد: 
إِنّه صوت التماسك والأصالة فى شخصية الأمة 
التى ترفض أن تنهار بإزاء كل فكرة جديدة... إن 
التحفظ ضرب من الدفاع عن النفس يواجه به 
الفرد الإنسانى عوامل العدوان ومخاطر المفاجأة 


وعند تملى مفردات الملائكة فى ضوء خطابها الثلاثى 
نراها تشتغل إزاء تلقى القسراء فى فضاءات «التقليدية؛, 
لاخارجها هذه المرّةء فسلطة الأعراف والتقاليد السائدة 
ومعابيرها الآمرة تقترن لديها باللغة القوية وسلطانها الشعرى 
وهى (عناصر الأصالة فى الأمة). أما الخروج على (القداسة) 
عند الملائكة ؛ فهو انشمّاقها المعرنى على الجانب الدال فى 
الاكتمال والتحقق؛ وهو ما تسعى إلى تخطيه منذ تقديمها 
ل (شظايا ورماد) ؛ أى أنها تبتغى الانشقاق على منظورات 
«الاكتمال؛ كما فعل شعراء غربيون ينتمون إلى مرجعيات 
مختلفة؛ ويلجأون إلى التجاوز من خلال هدم مفهومات 
الرضا بالذات وتوليداتها الاكتمالية» ولهذا يصعب تكييف 
مقولات نازك الملائكة فى تأطيرات مرجعية واحدة فى 
موضوع التلقى؛ فهى مع الرومانسية وأقل بها وغ طند 
«الاتباع», ومع دفاع مؤسساتها الذاتى وخطابها. اما مرورها 
على «القراءة والتلقى؛ فلا يعدو المراجعة العمّلانية لمظاهر 
العلاقة وليس لجوهرها المعقد مادام انشغالها الأكبر هو 
الدعوة والتبشير. 


فالملائكة ليست معنيّة فقط بتقديم قضية الشعر 
المناضر لقارعة وطيد العلاقة بالشعر ومؤستاته وتقاليدة 
السابقة» وإنما تبتغى إشاعته فى عصر متهم بغياب الشعر 
عنه: وقد تكون مصادفات القراءة فى الادبيات المتيسرة 
حينذاك (عام 1951 مشلا) هى التى جعلت اثنين من 
مشقفى المرحلة؛ هما السيّاب وحسين مررّة يكتبان عن 
«عصر لاشعر فيه؛. فكان السيّاب ينقل عن إليوت (مجلة 
شعرء ع7؛ تموز 81 18, ص؟١١)‏ رأيه فى حياة كابوسية 
قيمها غير شعرية لابد من تكريرها عبر الأسطورة والخرافة 
دلأنها ليست جزءا من هذا العالم؛ عاد إليها الشاعر 
«ليستعملها رموزا وليبين منها عوالم يتحدى بها منطق 
الذهب والحديد؛ . ومثل هذا المدخل يعنى نفعية الاستخدام» 
فالأسطورة تأتى بالحماية وتتيح الهرب؛ كما أنها تطمح فى 
استخداماتها الجديدة لبلوغ المتلقى الذى هجره الشعر. وربما 
يتعدى الشعرء فى القصيدة الجديدة؛ هذا الهدف فيأنى 
الأسطورى فى الخطاب الشعرى لحظات كالرؤيا الشديدة نفيا 
للمألرف مستعيدا العادى فى امتزاج نخارق يتجاوز جدران 


اث شه 


القصيدة فى هذه اللحظة الغرابة اللازمة للانعتاق فى بعض 
قصائد السيّاب القليلة 29 , 


ونؤرق قضية التلقى أخرين؛ إذ كان حسين مررة 
ينطلق من قلق مائل؛ ولكن بنتائج مختلفة '*"' متخذا من 
لقاء طه حسين ب (بعض أدباء تونس) مادة للمناقشة؛ إذ 
كان طه حسين يعرض للفكرة القائلة «إن هذا العصر قد 
غلب فيه العلم والإنتاج العقلى كل شىئ؛ وغلبت فيه الحياة 
الراقعية العلمية التى تشغل الناس». ومثل هذه الحياة مناقضة 
لطبيعة الشعرء كما يقول يوق ارون حمر 
المسعدى يتساءل: «هل يمكن للشعر أن يحيا ويخصب فى 
عالمنا هذا؟ ... أليست الثقافة العصرية قد طغت فيها عناصر 
الفكر إلى جد أن الشعر» بمعناه المحدودء أصبح غير كاف أن 
يكون تعبيراً عن الحياة الفكرية الشاملة». والتساؤل ينطوى 
على مجموعة من الفرضيات منها وجود عدة معانى للشعر 
المحدود وغير المحدودء وأن المحدود يعانى ظاهرة الانفصام والموت 
على خلاف اممدورد الذى يتسع للحياة الشاملة. والقصيدة 
تائمة فى مثل هذا التسائل على أنها قادرة على تخطى 
الانفصام» أما انتكاسها بين والمحدود» فيعنى تخلفها عن 
روح الفكر المعاصر. وبكلمة أخرى ليس «الاحتماء؛ هر 
الطريق الوحيد نحو التمدّد والحياة. ولهذا يأنى حسين مرورة 
بعدة اقتراحات فى ضوء هذه المنائشات: 


إن الشعر شأن الحياة نفسها لايتوقف عن 
النمو والتطور. 
ئ. لكن العنصر البشرى يتلكأ عند التجديد؛ 

ل فإن «التغيير المطلوب» فى الشعر لشعر تواجهه 
.الأشكال القنيدة التشمرة ببوالمقليات الحافظة. 
ويقترح حسين مروة؛ بموجب نظريات النشوء 
والارتقاءء أن التغير فى الأدوات التعبيرية لايأتى 
بسهولة ولايتحقق بطريقة عفوية .. ..تلشائية . 
وعلى المعيد الشخصىء ليس هناك ماهو 
منقطع عن الآخر ٠»‏ ف (ليس الوجدان والعاطفة 
فى الإنسان منقطع الصلة عن العقل؛. 


- وقياسًا على هذا الرأى ف «القصيدة فى الشعر 
الجديد هى التماسك الوجدانى والموسيقى 
واللغوى مما فى بناء واحد يأخذ كل جزء منه 
مكانه الذى لايمكن أن يكون له فى القصيدة 
مكان غيره» . 


وصياغات هذا الخطاب واضحة الانتماء التعبيرى إلى 
البيان الرومانسى وتأثيراته فى الوعى النهضوى عمومّاء 
مشتملاً على عضوية القصيدة من جانب» ومفهوم النشوء 
والارتقاء السائد منذ أيام نوسي إلياس الخليل (1105) 
(الهلال سواء ج”ء ص )من جانب اخر. وعلى 
الرغم من أن جبران كان سباق نى تقديم اشتراطات التجربة 
على الشكل أرلاً» فإن مداخلة مروة تستعين بمكونات النقد 
الإليوتى أيضًا فى استدعاء الظاهرة الميتافيزيقية فى الشعر 
الإتجليزى مثلاً؛ فالقصيدة تتحمى فى ذلك المريج بين العقل 
والعاطفة لدى أولئك الشعراء الذين يستحضرهم إليوت فى 
القرن العشرين بلغتهم الحوارية ومفاهيمهم الخجامية عبر 
الاستعارة والمجاز وكل ماهر محسوس» وباستهلالاتهم النى 
تنطوى على الغرابة والدهشة والمفاجأة. 


لكن هذ هذا الخطاب يستعين بالتبشير الرومانسى فى تقديم 
نصوصه إذ تكفى مراوغاته الشعبوية كتلك التى 
بحماهيرنا (المتعطشة للمعرفة» عند نازك الملائكة وفى 0 
حياتنا القوميّة والإنسانية فى هذه المرحلة بعينها» عند حسين 
مروهء مبادام هذا الشعر يأتى فى لحظة أخرى ليست 
«بالضرورة لحظة الذرق العام والفهم عند الجماعة) ؛ بتعبير 
أدرنيس2"30. وتبقى القصيدة فى أحيان كثيرة مليكة بالمفاجأة 
والغموض والكرابة مقارنة بعمود الشعر الأخاذ بدفقة الموسيقى 
وسرعة التبليغ فى مخاطبة العامة؛ ولهذا اتهمت القصيدة 
الحرّة والجديدة بالأرستقراطيّة» ورد عزيز السيّد جاسم هذه 
التهمة فى مقالين مطولين عام (1954) "" , 

فالتبشير فى البيان الشعرى والخطاب الجديد عامة يشتمل 


على مجموعة من (الاستراتيجيات» لدى نازك الملائكة 
وندى الآخرين الذين يرون ضرورة هدم البنية المحافظة بغية 


ره 


نازك الملائكة لردة فعل تلك البنية بها «المحافظة على 
الأصالة؛, فإن حسين مروّة يراها عنيدة وعدوانية. أما استدراج 
ولغتهم الحياتية» وبين المراوغة لتمرير ما هو مختلف أو تيسير 
هذا المرور على الأقل؛ ولهذا قلما يلجأ غير المبشرين من 
بمثل هذه الاستراتيجيات» فهم يروك المدحل الغربى نى 
القراءة الجديدة للنص مكتفيًا بنفسه) غير عابئ بغيره! إذ 
يكتب منح خصورى ل (الأديب): العدد ١١‏ نوفمبر 
ه2”, منطلقا من قناعات مستقّرة أن الحركة الشعرية 
لم تزل بطيكة» وأن المتلقين ييقون على مسافة كبيرة فى 
الاستقبال؛ ولهذا فإنهم يتحملود مسؤولية ما تعازى منه 
حركة الشعر (القارئ عندنا هو المسؤول عن هذه الرتابة فى 
سير الحركة الشعريّة؛. كما أنه يراهن على أن القصيدة 
الحديئة بشكلها المتواضع عليه تنتمى إلى ما يدعو إليه 
ريشاردز «طبعًا بالاستناد إلى كوليردج» فى أَنّها تكون لاتعنى 
بما يحتم قراءتها من الداخل ؛ لأنّها (كالشجرة النامية) فى 
«وكياك دينامى متكامل؛ , ولهذا ليس مبرر أن يأنيها المَارئ 
محملا بالميول والتداعيات و«الرواسب الشعورية والفكرية؛ أو 
«الولاء العقائدى؛. أى أن منح خورى يأتى إلى قراءة النص 
فى ضوء مقولات ريشاردز وأرنولد وأخمرين ممّن كتبوا فى 
«المغالطة» الشخصية أو التاريخية. كما أنه يفترض فى 
القصائد الحديثة ألا تعطى نفسها بسهولة ويسرء لكنّه على 
الرغم سن ذلك يستعين بإليوت» مترجمًا هذه المرةء لردم 
الهرَة بين القصيدة والمتلقى؛ إذ يكتب إليوت (الأديب: 
مارس» ع2 هه ةل ص١٠‏ ")2 حول ضرورة توجه 
النقاد نحو النصوص نفسها بدل الامجاه نحو الآثار والمقالات 
التى تدخل فى نقد النقد: 
إن تعدد الكتب والمقالات النقديّة قد يخلق» ولقد 
رأيته يخلق بالفعل فسادا فى الذوق الأدبى. إذ 
يوجهه إلى قراءة ما كتب عن الآثار الفنية بدلا 
من توجيهه إلى قراءة الآثار الفتية نفسها. 


تعدّد وجوه القصيدة» أم تعدّد مدارس النقد؟! 


إن مثل هذا الاستدعاء للقراءة الفاحصة يتباعد عن 
(التبشير) وخطابه» فهو يتشكل فى مجموعة من المرجعيات» 
أغلبها قراءات فى كتب غربية شائعة فى الخمسينيات» 
وتضمنت خلاصات كتب عنها إحسان عباس فى (فن 
الشعر) (1965)»؛ وعز الدين إسماعيل فى (الأسس الجماليّة 
فى النقد العربى») وسهير القلماوى فى (النقد الأدبى) . ويقدّم 
إحسان عباس فى كتابيه (فن الشعر) و(عبدالوهاب البياتى) 
إشارات كثيرة إلى الا جاهات والمدارس الجديدة فى الشعر 
والنقدء ولا تكتفى تلخيصاته بالتصويريين وبيانهم والرمزيين 
والسرياليين والجماليين والواقعبين؛ وإنّما يتوقف مليا عند 
القصائد والبيانات متأملا مفاهيم الصورة والخيلة ومكانة 
الشاعرء ومتفحصا مفهوم (الشعر الخالص) . لكنه يفرد الكثير 
لما يقوله برادلى فى تعدّد وجوه القصيدة؛ معتمدا ذلك مر 
نحو قراءة ريشاردز للنصّ على أنه يجاذب فى العلاقة بين 
المنشئ والمتلقى» فتكون هذه الخلاصة مدخله إلى إمبسن 
وبروكز وبيرك وظاهرة النقد الجديد 7"". وينطلق عزالدين 
إسماعيل من كتاب 513001587 .4 .(آ فى (طبيعة الشعر) 
ليأنى ل فرديّة لغة الشعر وبنية القصيدة فى سياقات كثيرة 
بعل نيا كتابة ينبا كانت نهر القلمازى تم على كناب 
هارولد أوزبورن عن امجاهات النقد الجديد لتقديم خلاصاتها 
عن قراءة الشعر عند أرسطو وسانت بوف وتين وكروتشى 
وإبركرمبى وجوردان وسكوت جيمز ومولتن وريشاردز و إليوت 
وإمبسن » متوقفة عند 1401011011 ورأيه ف 
أنّ النقد كما نراه فى إنتاج النقاد أنفسهم أذ 
يتحول خولاً ملحوظاء إذ بعد أن كان يتبوأ مركز 
الذى يرسم للكتاب ما يجب عليهم أن يتبعوه 
أحذ يقف منهم موقف المتلقى عنهم لما يجب 
ع1 


لكنها ترى ما يتفق مع ما ذكرته عن إليوت فى أهمية 
قراءة النص وتشربحه فى ضوء معابير وموازين وأحكام نقدية. 


النظم والسياق مثلا) ؛ وبالنقد الحديث عند الحكيم؛ فإِنْهًا 


:١ 


ل ل امل لا م ا ا وو ب 0 


تؤلب ذلك باتجاه مثل هذه القراءة «ذلك أن الناقد يحب أن 
بحكم على الأثر الأدبى أو الفنى بناء على قيمته الذاتية لا 
بما يمليه عليه مزاجه الخاص» كما يقول الحكيم '". 
ومهما كانت مرجعيات الحكيم؛ إلا أن مثل هذه الكتب 
نتجه نحو التعريف بمهاد النقد الغربى الجديد؛ ولهذا السبب 
لايمكن أن نستغرب تباعدات الخطاب النقدى التالى (مابعد 
مثلا) عن تبشيرية الدعاة من جانب» وعن التعريفات 
العامة بمواصفات حركة الشعر الحر أو الجديد من جانب 
آخرء قبل أن تتعاظم مجريبيّة القصيدة المعاصرة بائتجاه 
(حداتها) التالية؛ التى يقرنها إحسان عباس بالبياتى» 
وبتجريبيته وهو يخطو بالشعر مرحلة أخرى؛ حين جعله نوعا 
من الحذيف” 7 

وهكذا كان معاصروها يرون أيضا ما تراه الملائكة من أن 
القصيدة تحمل فى داخلها شروط القراءة الخاصة؛ إذ كان 
جبرا يكتب مثلاً فى (أنعة الحقيقة وأقنعة الخيال) ما يعنى 
ضرورة التغلفل فى العمل المنقود» وما يحتم عدم فرض أية 
قوانين فولاذية ثابتة على المنقود» مذكر) الآخرين بأنه : 


ذا قيمة يحمل قوانين نقده بين طيّاته؛ إنه أرض 


جديدة تتطلب مجدد الحيلة فى كشفها""" . 


لكن هذا التشريع يسعند هنا إلى آراء أستاذه ليفز» كما أن 
دعوة نازك الملائكة تقعرن بريشاردز وقبله بمائيو أرنولد؛ إذ 
والفلسفة) »؛ نإ« تانصء5 :)١19797(‏ 


إن مهمة الناقد الأدبى هى بلوغ اكتمال خاص 
للتلقى؛ وأن يلاحظ علاقة محددة مميزة لتطوير 
هذه الاستجابة فى تعليق عليه أن يبقَى يقظا ضد 
الاستخلاص غير المنجانس من الذى أمامه» 
وكذلك ضد أى تعميم بعيد أو يعوزه النضج 1 
إن عنايته الأولى هى أن يدخل فى امتلاك 
القصيدة المنشودة... وإذا ما أقدم على أحكام 
واعية صراحة أو تلميحا؛ فإنه يفعل ذلك انطلاقا 
من تلك الهيمنة الكلية التى بحوزته؛ من ذلك 
الاكتمال فى التلقى. 


0 


وتتأكد التباعدات المذكورة فى كتابات نازك الملائكة فى 
«منبر النقد» الذى اقترحته على الآداب» قائلة فيه (ع4» 
رلاء :)١1464‏ ١وإن‏ للنقد أسسًا يجب أن يصدر عنهاء 
وأشكالا يبغى له أن يتقيد بها وإلا فقد هيبته وسطوته) 
وتضيف فى التعريف بهذا المنبر: 
يستهدف أن يخط طريقا موضوعيا للنقد العربى 
يحدّد فيه المعالم ويستخلص الأسس العامة للنقد 
دون أن بيدد مجهوداته فى مناقشات لا تتعلق 
بالصدد العام 


وليس صعبًا تبين الخشية من الخروج على الصدد؛ 
فكلما جاء النقد معنا بالنص» انفتحت معالم الشعر الحديث 
وانتهى مسىى المبتدئين والمجربين فى الكتابة عما تعذه 
الملائكة مسيكاً: 


إن النشد المعاصر كانء ومازال» يتوقع من النقاد 
أن يكونوا ذرى مناهج فى النقد, وأن يحملوا فى 
أذهانهم مفهوم متكاملا ناضجا للقصيدة العربية 


ولم تكن نازك الملائكة تكتب فى (النقد الموضوعى) 
والمعنى أيضا بشكليّة النص وبلاغياته من فراغ؛ كما أنها لم 
تقدم على منبريتها من غير مبررات؛ فثمة مرجعيات يتمرضع 
فيها نقد النصف الثانى من الخمسينيات لايمكنها اهلها 
دفاعًا عن قضيتها الأساس ؛ أى ظاهرة الشعر الحر أو المعاصر. 
وتخيل الملائكة على مرجعيتى النقد الغربى كما يعرض له 
ريشاردز أولًء وهى لهذا تؤكد الانتدماء للأول والخرورج 
استقراء) عليه بعد قراءة الثانى ؛ فهى تقول: 


كما كان اعتماد الخليل؛ فى ضبطه للبحور 
والسقطات فى زمانه »على حسه الشعرى وذوقه 
وما يحفظ من الشعر العربى» فقد كان 
اعتمادى أنا أيضا على حسَى الشعرى وذوقى وما 

أحفظ من الشعر العربى . 
وهى إذ تعد ب «الخليل العظيم الذى رصف الطريق 
لكل شعر عربى» وهابتدع العروض ابتداعا على غير نمط 
سابق» فإنها تأخذ بالمنهجية لابالنص» فتقوم ب استقراء 


قوانين جديدة على أساس الخطوط الكبرى التى وضعها ذلك 
العالم الفذعي, أى أنها ١تستقرئ»‏ وتأتى بتجديدها فى هذا 
السياق: (إِنْما اندفعت إلى التجديد بتأثير معرفتى بالعروض 
للطهوى ونصح محمود الغفول «وهو ضليع بعلم اللغتو» كما 
تقول فى مناقشتها للملائكة. أما انتتمازها الآخر فلمدارس 


نازك الملائكة تتبع فى نقدها منهجا معروقًا 
تقابله مناهج أخرى لا تقل عنه أهمية؛ ويسائد 
الاثنين نقاد كبار فى الغرب (**) 
إذن» ما هذه المنهجية فى التطبيق؟ وكيف يمكن أن 
مخضر فى قضايا البنية والخيلة واللغة والتجربة والموسيقى وغير 
ذلك ما يستأئر باهتمام نقاد الشعر؟ وما مدى الاقشران 
والاقتراب والتباعد مع غيرها فى المحيط العربى أو الشممافى 
الغربى؟ إذ ربما تبدو الملائكة بمعايير الشكلانية شديدة 
الحرص على ١بلاغيات؛‏ القصيدة؛ شعريتها أولاً» قبل أية 
انهماكات لاحمّة؛: فهى تصرٌ على أَننا لابدٌ «من ... أن 
نببى أسسنًا ثابتة لنقد عربى حديث77". وهى تكتب فى 
تأكيد دهيكل» القصيدة على أنه عنصرها الأهم أنه يشم 
بالتماسك والصلابة والكفاءة والتعادل» مصطلحاتها الأربعة 
التى تمضى فى تطبيقها على عدد من القصائد. وعندها أن 
النماسك هو أن تكون النسب بين القيم العاطفية والفكر 
متوازنة متناسقة على خلاف توزيع عناية السياب فى «حفار 
القبور»؛ متلكأ عند المشهد الأول وتعوزه العناية فى المشاهد 
التالية, بينما يعود إلى التعجيل فى الرابع » بينما ترى الصلابة 
بمعنى الجوهرء لا التشبيهات والأحاسيس التى ينبغى أن 
تكرن تفاصيل سياقية عارضة مختلفة مع ضياع العام فى 
كشرة الصور الجميلة والتفاصيل فى قصيدة «انتظار» محمود 
حسن إسماعيل. أما الكفاءة فتعنى اكتمال اللفة داخل 
المصيدة دون إحالات إلى غيرها؛ أى إلتى خارج القصيدة 
0 
وربما تبدو هذه الإيضاحات مساهمات شخصية تمليها 
روح العصرء لكنها مختضن ما هو دارج فى النقد المعاصر من 


خلال الائتلان والاختلاف؛ فالاكتمال يتحقق فى قصيدة 
«الأرض الخراب» على الرغم من كشرة الإحالات؛ لأن 
القصيدة تشتغل فى فضاءات ثقافية أوروبية؛ وتشكل إحالاتها 
تداخلات مقصودة تستدعى حضور التجربة الكلية للذهن 
الأوروبى المعاصر. لكنها تختلف عما تعنيه الملائكة. أما 
اعتراض الملائكة على عبء التشبيهات فلا يبدو بعيدا عن 
رأى مائل لإليوت؛ مشلا » وقبله أرنولد وباجت. لكن 
التسميات بصفتها اشتقاقات اصطلاحية تدخل فى عدة نازك 
الملائكة لمنح القصيدة شرعية حضورها العربى؛ وهى بهذا 
المعنق صاحبة مشروع نقدى لا يتقاطع مع التكييفات 
الواسعة عن المعجم الأوروبى ومنظورات النقد الجديد. 
وتشتفل هذه التكييفات فى منحيين؛ فاعلة فى القصيدة 
متداخلة فى الوعى الأدبى مرة؛ وآنية لمهادها موسعة لمداها 
وللذائقة الأدبية مرة أخرى؛ وكلما تعلق شأنها بوحدة 
القصيدة؛ ببنائها الداخلى واشتغالها لغة وتجربة » فإنها تبدو 
شديدة الحضور فى تكييفاتها. فوحدة القصيدة تتحمّق فى 
التجربة والإيقاع» من خلال أدوات لم تكن تغيب عن الشعر 
الحديث كالاسطورة وشخصية النص والقناع والمراة والصورة. 
ومثل هذه المكونات تتيح تمددا وحيوية ورؤية لم تكن ممكنة 
فى حدود البلاغيات الدارجة. ويكتب جبرا إبراهيم جبرا فى 
حينه عن الأسطورة على أنها «وسيلة؛ الإنسان الأوّل «للتأمل 
فى الطبيعة ونهمها؛ حتى «غدت مع الزمن رموزا لتجربة 
الإنسان الاولى للحياة؛» داعيا إلى «تضمينها والاستمداد من 
معانيها واستخدامها كهياكل داخلية لأشكال جديدة2)20, 
ويولى أسعد رزوق الموضوع اهتماما واسمًا فى تقديمه لكتابه 
الصادر عن مجلة (شعر)» بينما ينهمك فى قراءة الأسطورة 
لدى إلبوت وبتأثيرات منهجه فى الشعراء التموزيين. وقبله 
كان إحسان عباس يعرض لذلك فى (فن الشعر) »)١988(‏ 
فالأسطورة تستند إليها قصيدة إليوت «الأرض اليباب») 
استدعاء) وتتابعاء فتحتضن عشرات الإشارات اليومية والأدبية 
فى مثل هذا الوعى بالأسطورة المكتظة التى لا تنعدم فى 
تكوينها عناصر التوق النهضوى والعناية الأنشروبولوجية عبر 
استدعاءات المثاقفة '*'. ومثل هذا الوعى يراه باوند جاور 
نحنة الاغتراب من خلال قدرتها على التلويح لا التعريف 
والتسمية؛ وهى قدرة القصيدة الجديدة افتراضًا. وعلى 


محسن جاسم الموسوى 


الرغم من أن الملائكة لم تكن معنية كثير) بالأسطورة إلا أن 
الآخرين كالسياب وخليل حاوى وعبدالصبور والبياتى 
والحيدرى والخال وأدونيس يجدون فيها التباعد اللازم لتقديم 
رؤيتهم الشعرية للتجربة التى تضغط بأشكالها امختلفة حتى 
تستدعى الأقنعة» كما يعرض لها «ييتس»6 مفهوما أولاً لتأكيد 
حضور مستقل عن ذات الشاعر. إذ يصر ييتس على تفادى 
«أدب وجهة النظر» فى عصر الغربة والمادة ولهذا كان يبتس 
يصرٌ على توسيع رقعة التوحد مع الأنماط الأصلية والدالة» 
وهكذا يقول : «أعتقد أن السعادة تقوم فى الطاقة على 
استحضار قناع ذات أخرى). ولم يكن كتاب (الشعر 
والتجربة) لمكليشء الذى نقلته سلمى الخضراء الجيوسى 
للعربيّة لاحقّاء بعيدًا عن اهتمامات النقاد والشعراء العرب» 
ندمة تأكيد على صدارة التجربة فى الشعرء ولكن ثمة بنيات 
درامية وأقنعة ومرايا تشتغل عند باوند «معادلاً خارجياة» كما 
هى عند إليوت. فأمام جريان التجربة وتبددها المستمر لابد من 
هذا التعادل الموضوعى الذى يتمدّد فسيحا فى تجربة الشعراء 
التموزيين لتنزاح فيه دلالات الدوال عن رحمها حسب 
مصادر وعيهم الجديد. وكلما يشتد التوتر المستمر ضاربا فى 
تعددية الهوية واضطرابها وانمساخهاء تبدو الأقنمة ومرايا 
الشخوص والميشولوجيا اشتغالات التباعد اللازمة لاحتواء 
شخصية الشاعر مرة أو دفعها بعيد) مرة أخرى . لكن باوند 
ليس كإليوت ضرورة» وغالبا ما يتوزع القصيدة صوتاك: 
صوت القناع؛ وصوت أنا الشاعرء أو يزدوج واحدهما فى 
الاخير: ش 

كنت 

ولم اعد موجودًا 

تسكعت هنا 

«لاهثا فى طلب المتعة» 

وغالبًا ما يشتغل إليوت فى شخوصه الدراميين لاكتشاف 
غرية الإنسان» سجنه داخل وعيهء فهؤلاء يخشود العالم» 
يخافون الالتباس وسوء الفهم» فيرجعون نحو دواخلهم» بيدما 
يستدعى الفنان أدواته نحوهم قابعًا فى الوراء؛ فهو «تضحية 
ذاتية مستمرة إمحاء) مسثمر) للذات»؛: كما يقول إليوت. 
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ومثل هذا الرأى يداعب فكرة الفداء والقربان» يقترن بها عند 
الحضورء ويتخفى عنها عندما يحل البديل عن شخص 
الشاعر. والفكرة هنا ليست اعتيادية» كما أن حضورها فى 
الشعر العربئ الحديث ليس طارئا؛ فشمة اذب وتعارض 
ختضنهما الفكرة بين (الخيلة) مفهوما وبين (ذهن الشاعر) . 
وبينما تستعين سهير القلماوى فى (النقد الآدبى) ١956‏ 
بريشاردز فى قراءته للمخيلة عند كوليردج الإنجليزى 49 
ويفعل جبرا الشئ نفسه 2417 ؛ فإنها تمر أيضا على خلاف 
ذلك عند إليوت؛ إذ إن إليوت لا يقر بامخيلة بمفهومها 
الكوليردجى الذى يحتضنه ريشاردز» ويرى ذهن الشاعر 
«رسيطًا مكتملا؛ وهر يمضى «لاصطياد المشاعر 
والمصطلحات والصور التى لا تخصى وكذلك خخزنهاه ؛ أى أن 
الذهن لايتأثر بل يخزن. والمزج الكيمياوى لايشتغل فيه مادام 
وسيطا جتمع عنده العواطف والانفعالات لحين حضورها 
جميمًا (لإيجاد مركب جديد) ؛ فالاستجابة تالية للحضور 
مشروطة به» والشعر لهذا «ليس تدفما عشوائيا للعاطفة؛ إنه 
هروب منه ليس تعبيراً عن الشخصية بل فرارا منها؛. وتخرى 
الاستعانة بالقناع أوابشخسية القرصيدة: بذاتيا الأدبية: 
للخلاص من ضغط ما هو شخصى. وبينما يجرى استبعاد 
الذانى فى المصائد المختلفة عند السياب والبياتى وحاوى عبر 
مثل هذا الوسيط؛ استبعادا لارومانسياء لم تكن نازك الملائكة 
معنيّة بذلك مهما تبدو عليه كتاباتها النقديّة من سعى حليث 
اعرد من "الشارين الداكلي راد سين انار ) الى في 
كتابتها عن الشعر والموت )١454(‏ ترى الشابى أبا الاسم 
قريبا من كيتس وشبيها بالهمشرى ومختلفا عن روبرت 
بروك الذى لم يكن حبّه للموت (عشقا). وحينذاك لم تكن 
ترى القصيدة دفراراً من الشخصيّة» كما هو شأن رفاقها » 
وإِنّما انهماكا فيها إن كيتس كان يملك قدرة خارقة على 
الانفعال يندر مشيلها... إن ألفاظه تنبجس بالعواطف الغزيرة 
والإحساسات الحادة؛»؛ وشخصيات قصائده «مرهفة 
الحساسيّة؛فهم «أناس يعيشون بعواطفهم ويأكلرن قلوبهم؛ 
أى أنها تنفق مع نيتشه فى أن «منطق العبقريّة؛ يتحقق فى 
«الرغبة فى الفناء للتفوق على الذات؛»: فى الإجهاد 


العاطفى, وهى رغبة غير واعية لا يد للشاعر الانفعالى فيها؛ 
إذ تصبح «قيمة الأشياء المحيطة بالشاعر أغلى من حياته 
نفسها””*', فالملائكة تنشمى إلى ما يسمى بالخطاب 
الرومانسى» بالنزعة الشخصية التى تتجه نحو الذات لكنها 
الذات التى تمنح ما هو نخارجها؛ أيضاء ما هو حسى. 

ومحمق «الصورة؛ محديدا أو فراراً من العاطفة الرومانسيّة. 
ولهذا »كان هيوم » كما يقدمه إحسان عباس وعزالدين 
إسماعيل مثلا؛ يستعيد البعيد القصصى فى صور حياتية 
ويوميّة» فيحط القمر والنجوم فى المدينة» بينما يرتقى بالعادى 
إلى فوق» إلى (مرتبة شعرية) فى تعبير إحسان عباس فى (فن 
٠‏ الشعر 5 »© فالصور عند التصويريين وعند باوند مخديداء 
«دوامة من الأفكار المختلطة »؛ لكنها تأنى بذلك بصلابة 
وكشافة» كما يوضح إحسان عباس فى كتابه. والأهم فى 
تقديم الصورة وبياك التصوير. بين ونماذج من قصائد باوند 
وإيمى لول وهيوم» أن إحسان عباس يستدعى المقارنة بين 
هؤلاء «فى لغة الحديث وابتكارات النغمة الجديدة وخلق 
الصورة بجزئياتها والتحرّر من قيود الشعر التقليدى؛ وبين 
البياتى والشعراء المحدثين: فهؤلاء يختارون أيضا (أسلوبا أقرب 
إلى الكلام؛ بسيطا كأبسط أنواع النثر كأنه صيحة تخرج من 
0 فى تعبير بيتس الذى ينقله عباس. وربما يبدو ابن 

لرومى قريبا منهم فى صورته الدقيقة غير المنقبة عن الإيحاء 
0 تسؤيرى لكنه كاعد مهم أيضاء فهو يسترة لما هر 
ملفوظ جامد حياته؛ لكنه يملاه أيضا بالمعانى التى تكاد 
تمزق اللفظة؛ وهو يلقى به أحيان كثيرة فى واقعية مزعجة 
«للذوق المرهف المسأنق ( نا رأكم أن البياتى التصويرى يلنقى 
الوجودى فيه كذلك . “كماأن «وجودية؛ حاوى 
وأدونيم ى والخال والسيّاب تلسقى ونهضوية الخطاب عند 
سعادة؛ بينما يستعيد السياب فجيعة العراق بقرابينه فى 
انبجاسات المطر المنتظرة. 

والاحتجاج بالتصويريين مرة وبإليوت مرة أخرى؛ لم يكن 
اعتياديا أو طارئا على الرغم من أن أدونيس من بين آخرين 
يحيل لاحقا إلى الرمزيين وجماعة الشعر الخالص؛ فثشمة 
دخول لبودلير ورامبو والمتصوفة عبر اقتباسات إليوت الذائعة فى 
«الأرض الخراب» و(الرباعيات» أيض). 


مرجعيات نقد الشعر 


الحضور الإليوتى والمثاقفة 

لكن الاحتجاج بإليوت يشأنى جراء سعة تطبيقاته 
وذيوع ججربته الشعرية؛ بتدفقها وتداخحلها مع الحياتى 
والكلام اليومى وحديث مثقفى العصرء وغربة الذمن المعاصر» 
وانفتاح التجربة على ما هو طقسى مرة ووجودى مرة اخرق » 
وينشغل أطراف الحركة الشعرية فى الخمسينيات بإليوت» 
متابعة وترجمة وقراءة؛ بين من ينقل عنه إلى العربية ومن يقرا 
ما يأنيه مترجماً منه أو عنه. هكذا كان منح خورى يترجم 
ولؤيس عوض والسياب وعبدالعزيز صفوت وبلند الحيدرى 
وترفيق صايغ وادونيس ويوسف الخال وإبراهيم شكر الله 
ورشاد رشدى وصلاح عبدالصبور ولطيفة الزيات وشكرى 
عياد وخليل سمعاك وأسَعك رزوق ومحمد عبدالله ومحمد 
مصطفى بدوى7؟4) 1 وبينما كانت مجلة (( شعر) تصدر 
مختارات شعرية من قصائد إليوت» كان أسعد رزوق بخص نأش 
إليوت فى القصيدة العربية الحديثة بالقراءة متقصيا ذلك أيضا 
فى كتابه الذائع (عن الأسطورة) (1995). وإذا كان منح 
خررى قد ترجم (موسيى الشعر) لإليبوت ركهةا), فإن 
عن إليوت فى كتابه: (قضية الشعر الجديد) .)١575(‏ ولم 
يكن جبرا إبراهيم جبرا يعترض جديا على هذا (التأثير) 
لإليوت فى الشعر العربى الحديث ونقده فى رذه على عيسى 
الناعورى أثناء مؤثمر روما؛ إذ لا يمكن أن تؤخذ ملاحظته 
فى غير هذا الايجاه إلا على أساس غيظه من كثرة الإشارة 

إلى هذا التأثير» ولهذا نسمعه يقول: 
يخيل إلى أن إليوت أصبح رمزاً غير مفهوم لكل 
2ن ل فينع إببرت: إقزرت حاغر ملا ركفي 
وشاعر له خطورته. ولكن الشعر العربى الحديث 
لكن هذا الاستدراك لا يبدو دقيقا إلا عندما يؤخذ فى 
سياق انشغالات جبرا بالأسطورة التموزية واتجذابه لأستاذه 
ليمز ذلك لأن الآخرين يجدون فى إليوت: شعرا ونقداء 
وعيهم الجديد» وحتى عندما يطرقون الأسطورة كانوا يجدون 


م 
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فيه «الوسيط» المناسب» كما تظهر رسائل السيّاب مغلاء 
وكما تفصح عنه دراسة إحسان عباس للبياتى فى عام 
, ركذلك تعرض له كتابات أسعد رزرق فى 

إليوت: مختارات شعرية) » أما أدونيس هذه 
المرحلة فليس هو نفسه الذى تباعد لاحقا عن إليوت بانجاه 
مفاهيم الخخيلة الكوليردجية والرامبوية. أما محمد النوبهى فى 
(قضية الشعر الجديد) فإنه يتوج الظاهرة الخمسينية؛ ظاهرة 
الرعى بإليوت وخلاله؛ بتقديم موسع يشفعه بمقتطفات 


مراجعته لدت.س.٠‏ 


مترجمة من (موسيقى الشعر) . يقول النوي 
ت.س إليوت اسم يكثر وروده فى نقدنا العربى 
هذه الايام ؛ فد اعترف عدد من شعرائنا الجدد 
بمدى تأثرهم به واستفادتهم منه 


إن لإليوت.. فى شعره ونقده معا... مذهبا أجدر 
بالاهتمام؛ وأقرب إلى أن يفيد منه شعرنا ونقدنا 
على سواءء ذلك هو نبذه للأسلوب الشعرى 
المصطنع؛ وإيشاره الاقتراب من لغة الكلام 
الطبيعى؛) ودعونه إلى أن يتغير أسلوب الشعر 
وتتغير أشكاله تغيرا مستمراً حتى تلاحق ما يطرأ 
على لغة الكلام من تغير. 
وهذا التتويج للظاهرة الإليونية يتملى حضوره الأسبق 
فى حركة الشعر الحديث؛ عند السياب وحارى والبياتى 
وغيرهم؛ لكن هذا الحضور يمتلك تطابقاته المقارنة» فهو 
«ينبذ» ما كانء وهم ينبذون ما كان أيضاء وهو ١يؤثر»‏ لغة 
الكلام العادى وهم يسعون للتحرر من «التعبير القرى؛ فى 
تعبير إحسان عباس» فيما يخص الملائكة؛ وهو صاحب دعوة 
فى التغيير وهم كذلك أيضا. لكنه يلتقط التافه والعادى فى 
التفاصيل؛ ولهذا يقول عباس عنه مقارنا به البياتى: «البياتن 
وإليورت يلتقيان أيضا فى ذلك التسجيل «الفوتوغرافى» لاجزاء 
الصورة؛ وخاصة الجانب غير المضئ منهاء. بينما لا يبدو 
إليوت منقطعا عن موروث أوروبى قديم أو حديث؛ ولهذا 
يعجب ببودلير. وينقل عنه إحسان عباس : 
ليس باسععماله صور الحياة العادية» ولا 
باستعماله صوراً من حياة المدينة القذرة» خلق 


بودلير منفذاً وتعبيراً يحتذيه غيره من الناسء وإنما 
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يرفع تلك الصور إلى المرتبة الأولى من الصدق» 
ناتلا لها كما هى جاعلا إياها تمثل أكثر ما 
هى فى |/ 0 


وتتويجًا لهذه الظاهرة؛ فإن النويهى يؤكد ماكان جاربا 
أيكا افق القصيدة العربية ونقدها؛ أى نبذ الإيحاء 
الرومانسى والأخذ بالتنفيم الحياتى الجديد» فكما يقول عباس 
عن التصويريين الذين يعمدو إلى ججريد «اللفظة من 
يقورل النريهى عن إليوت: (إنه يستعمل اللفه استعمالا يتجرد 
عن رمرز الوفايية 10 8 وكما يأنى ف ذكر عباس للبياتى 
فى أنهما يتمكنان من الدخول فى نطاق النغمة الشعرية) 
من خلال الكلام العادى» يمّزز النويهى النزعة الخمسينية 
بالإشارة إلى أن إليوت تيك أنماطا جديدة نين الأوزان 
والأشكال يحاول فيها أن يلتقط النغم الحى لحديث الناس» . 
ولم نفت إحسان عباس من قبل النقطة الأخرى فى شعر 
إليرت التى ا عليها النويهى؛ فإليوت يجعل التجربة تتسع 
لليومى والاعتيادى كما أنها ولا تنحصر فى المسموع /المرئى 
من الأشياء»!؟؟2 كما يقول إليوث وينقل عباس. ويكتب 
حقيتية ينقاها الإنسان الحديث فى الحياة المعاصرة فى إتكلترا 
والغرب عامة». ومثل هذا الحضور لإليوت؛ منهجا واهتماما 
وممارسة» لا يطغى على مزاج ذلك العصر فى الكتابة؛ وإنما 
يتسلل إلى الكلام فيدفع با مريدين إلى المحاجة به معبرأ عن 
الحقيقة؛ ولهذا يكتب النويهى مخاطبا القارئ: :قد رأيت 
كيف بلح إليرت فى تأكيد هذه الحقيقة؛ ؛ أى موضوعات 
الحياة الاعتيادية والكلام اليومى؛ ولهذا كان محمد بنيس 
محقافى التقاط مفردة «الحقيقة» مشيراً إلى أنها تمثل 
«وحجراً أساسا فى قراءته نص إليوت»: 
والحقيقة 55 كما يستعملها النويهى ذات دلالة 
على المطلق» أى أنها تتعالى على الزمان والمكان؛ 
فلم تعد آراء إليوت مستقاة من وضع وثقافة 
عصية هما الخاصان بالثقافة الإلمجليزية» وهذا 
هو سياق آراء إليوت؛ بل أصبحت معياراً للحقيقة 
المطلقة فى نص النوب كك 


ولكن يصعب استقبال ما يقوله النويهى خارج مدى 
الظاهرة » ظاهرة دخول إليوت فى الوعى الادبى واختراقه له 
وإملاثه لشغرات الحاجة فيه : وإذا كان هذا الحضور معروفا 
فى القصيدة ونقدهاء وكذلك فى الترجمة»؛ فإنه يتسلل عند 
الآخرين المحسوبين على ثقافة أخرى كالفرنسية. ومقالته فى 
«موسيقى الشعر؛ محديدأً والأخرى فى «الموروث والموهبة 
الفردية؛ يتسعان لاحتواء الاخر؛ فهما يستدعيان المطلق 
ويتخليان عن الضفاف ويتسللان فى الآخر كأدونيس»؛ على 
الرغم من ثقافته العربية القديمة وكذلك الفرنسية؛ لكن 
مشاركته فى (ترجمة ت.س. إليوت) : قصائد ١1404‏ » تعنى 
أيضا وجرده داخل الظاهرة عرضة لإليوت برمته) طرفاً ووسيطاً 
للثنقافة الاوروبية ومحنتها العصرية. ولنصغ إلى إليوث»؛ 
ونترصد أصداءه فى أدونيس: يقول إليوت: 
١إن‏ الشعر يجب ألا يبتعد ابتعاداً كبيراً عن اللغة 
أدونيس: (روماء 174): «إن الشاعر العسربى 
الحديث حقا يؤمن أن على اللغة أن تساير 
بجربته. وبذلك: «تبطل اللغة أن تكون ثقافة 
الذهن كماكانت فى الماضى لتصبح ثقافة 
الحياة) . 
لكن «ثقافة الحياة؛ ستؤول عند أدونيس إلى رؤيا 
منطلقات فى كتابات الماغرط وأبى شقرا. وما يبدو اتفاقا هناً 
يمكن أن يلتبس شأن التباسات الرؤى الصوفية فى رباعيات 
إليوت التى ترجمها توفيق صايغ لمجلة (شعر). ويقترب 
أدوئيس من إليوت كلما جرى التخصيص أيضاء فبينما يتسع 
المطلق للاحتواء؛ تأتيه أفكار إليوت وتطبيقاته فى الإيقاع 
- ع" 3-32 ئ ذأ 
والاقتران والتعالق. إذ يقول إليوت ‏ مثلا ‏ : 


إن موسيقى اللفظ لا تنشأ منه هو بل تنشأ أولة 
من علاقته بالألفاظ التى تسبقه مباشرة والتى 
تبلوره مباشرة. وثانيا» من علاقته العامة بسائر 
السياقء وهذه العلاقة أكثر غموضا. رهناك 
مصدر الث لموسيقى اللفظ هى علاقة معناه 
المباشر فى السياق الذى ورد فيه بمعانيه الأخرى 
فى السياقات الأخرى. 


ومثله فى النتيجة ما يأنى على لسان أدونيس: «تقوم 
القصيدة الحديئة على الإيقاع؛ والإيقاع نابع من الداخل؛. 
أما إدراك الشاعر فى القصيدة الحديثة فإنه «يتطلب وعيا 
شعريا كبيرا. فهو يتناول معرفة الأجزاء فى مادة القصيدة 
وعلاقات هذه الأجزاء بعضها بالبعض الآخرء وائتلافها فيما 
بينها ووحدتها؛ . ويقول إليوت: ؛الدعوة إلى الشعر الحر قامت 
كثورة على الأشكال الميتة؛» ويرى أدوئيس رلا يتم التجديد 
بالعودة إلى التقليد»؛ وذلك لان «التقليد ثبات والحياة 
حركة0 ”2 . لكن إليوت يأنى بالكثير الذى يقترن 
بالرباعيات؛ فالتجربة لم تعد تتحدد لديه بالمرئى والمسموع 
عندما استدرجته الرؤيا الصوفية لما يدعوه إلى القول: العالم 
الذى يتعدى حدود الوعى له معنى» ولكن معناه يبلغه الشعر 
وحده بكلماته ذوات الموسيقى الشعرية). وسيأتى عند أدوئيس 
(العدد ؛ من مجلة شعر )١55٠0‏ أن «الشاعر ينفذ برؤياه إلى 
ما وراء قشرة العالم»؛ وككأنه نبى جبران. كما أن إليوت 
يتحرك بين قطبى حوار متفاوت الدلالة» فهو نحو تدرج 
القصيدة السمفونى الذى يستدعيه الطول مثلاء صاعدة 
هابطة حتى تطابق ما يحدث فعلا للعاطفة الإنسانية من 
تراوح بين الصعود والهبوط؛ أو «كالنهر الذى يحفر مجراا 
عند أدونيسء لكنه يدرك أن الأذن الموسيقية للشاعر هى 
وحدها القادرة على الحرية» الاذن المتمرسة ذات الدربة 
والحساسية التى يحضر عندها الوزن والموسيقى فى لحظة 
الابتكار ليجرى التدفق من الموفور؛ ولهذا اليس هناك شعر 
حر لمن يريد أن يتن عمله؛. 

ومثل هذا التأكيد يمنح مجادلات أدوئيس فى روما 
مشروعية ما فالتجديد يستدعى القديم والصراعات فى أجوائه 
ونضاءاته» كما أن هذا التأكيد يعزر من مدخل نازك الملائكة 
فى «منبر النقد؛ وهى تدعو كل شاعر ( مهما كان موهوبا- 
أن يدرس علم العروض دراسة متفتحة متذوقة». ومثله ما 
ينطبق على الناقد؛ فالى ١لا‏ يعرف شيئًا عن علم العروض 
ليس بناقد إطلاقا»'"*؟. لكن هذه المطالبة تنشهى عند ما 
اتتهى إليه إليوت فى النتيجة؛ فالشعر العربى يفف كغيره على 
حافة التحول. وتضيف» إنه على: 
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ل لي ا ا لي 000 


حافة تطور جارف عاصف لن يبقى من 
الأساليب القديمة شيما؛ فالأوزان والقوافى 
والأساليب والمذاهب ستزعزع قواعدهاجميعاًء 
والالفاظ ستتسع حتى تشمل آفاقا جديدة واسعة 
من قوة التعبير والتجارب الشعرية (الموضوعات) 
معي اناه تزينا إلى اداعيل النفسن ند أن 
بقيت خوم حولها"”* . 


ومثل هذه الآ راء مختوى التأكيد والإلغاء, كماهى 
عليه حالة النقد المعاصر فى مواجهته مشكلات التشريع 
الجديد؛ وما استخدام نازك الملائكة لمصطلحى «الحرا 
و«المعاصره إلا سمة من سمات هذا التوتر ما بين ماهر 
شكلانى وما هو زمنى فى سياق التجديد بنوافذه المشرعة 
وجذره الضارب فى القديم فى أن 


ومثل هذا التوتر» وبالقلق نفسه الذى يرافق العلاقة 
بالمؤثر الأول عربيا كان أو أجنبياء يظهر فى (تأسيسات) 
أدوئيس الاصطلاحية فى مؤتمر روما بخصوص التجاوز 
والتخطى» قبل أن يمتداع «الكتابة الجديدة؛ نصا ليس متطابقا 
ضرورة مع مفهوم القصيدة. ومثل هذه ليجات إلتى 
يضعها فى جدلية (الثابت والمتحول) لاحقا كان أكرم توفيق 
يسميها فى حينه (الآداب» 4 , )١5864‏ بالقديم والجديد 
و«الشابت والمتحرك» ولكن بزل أن عرض لها أدونيس ئيس على 
أنها خصومة - كما مجئ عند أكرم توفيق عرض لها إطاراً 
وتكوينا ليقترن الشعر بالنكد والانشقاق والغرابة والخروج على 
المعيار والمقدس » مستنتجا أن «الحديث» يمتلى ب «الفرادة 
ا الرؤيا» وب (التجربة المدميزة؛ متجها بين القدامى إلى 
بى تمام وأبى نواس والمتصوفة؛ ليعود إليهم لاحقا ليرى فى 
أبى تمام بداية جديدة للشعرء لكنها البداية التى يستعير لهاء 
وصفاء مصطلحاً أرنولديا إزاء الرومانسيين» فهو «خلاق لا 
متأرجح يخبط وراء انفعاله؛ فهو «خلق لنفسه سلاسل قنية 
وعاش يرقص ضمنها؛ حسب تعبير يلتقطه مفصحاً مصرحاً 
من نيتشه. ويمضى قائلا عنه إنه «مسكون بهاجس الفن؛ » 
والشعر عنده ليس أسيرا يرا بل اسراً للحياة ة. كما أنه يشتغل فى 
طقس الصعوبة») وفى داخل (صوره المتضادة» فيظهر الشعر 
لديه مقتدراً على «التغرب والمفاجأة». وفى سياق الوعى 
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الأدبى تبدر لمتطه ا دين تأسؤذة مو النقف الارررن 
المماصر فى ذلك الفضاء الذى يسميه أدونيس دكأئما هر 
أفق الإنسان» الذى «كان على الذات العربية أن تتحدد به 
وفييع(54؛ ولهذا تأنى تستشيخة لأبى تمام ب (ملارميه 
العر, ب؛ اعترافا بهذا التشكل وبهذه الوساطة. لكن التشكل 
ليس مطلقا لأن مفهوم الشعر هنا لا يتطابق مع الشائع بين 
عدد من النقاد والشعراء؛ وإنما يفترق مؤقتاً »كما سيتبين بعد 
حي آخذاً مرة أخرى عن إليوت قبل الامتزاج كليا بالرؤيا. 
أما بحدود هذا التوصيف فإن أدونيس لم يزل يتحرك بين 
ملارميه وبودليرء بين إليوت وباوند. فأبو نواس المتحرر من 
«الحياة الجاهزة» والمنقطع إلى عاله «الداخلى الخاص» 
يتمد حضور الزمن :فى شهرة الحياة وغبار العالم) ؛ فهو 
يفعل «مايؤدى فعله إلى العتاب؛ ؛ وإنه «بودلير العرب». ولا 
يمكن أن تغيب عن أدونيس ملاحظات إحسان عباس فى 
مرة أخرى؛ 
| والكشف» 
لرموز التقليدية 


ذنن الشعر) عن بودلير مرة وعن أبى نوات 
فالتقاء الاثني* ن يم من خلال المواجهة والتخطى 
لكن أبا نواس كاك كالتصويريين ينزع عن الرء 
5000 (همه) 
قدرانه وهالتيا ليعيدها إلى حجمها المنظور 0 


هذا يعنى أن إحالاات أدوئيس فى والمتحرك؛ العربى لا 
تكست حدائتها إلا عبر الآخرء المعروف لديه والمتجلى الان 
الذى يتوقع من متلقيه معرفة ممائلة به. ودون هذا التعريف 
بأبى تمام كملارميه وأبى نواس كبودلير» لاييدو التوصل إليه 
مكنا أو مكنا فلن غامر بوضوح الآخر وقونه 
وشيوعه وانتشاره وجاذبيته بما يمنح فعل «الإنقاذ من السداع 
والنسياك؛؟ بريقه ويسقط على فاعله تضحية وفروسية ة أدبية. 
هكذا تشتغل العلاقة بين الطرف فين فى التعقيب الأدرنيسي» 
ولكن هذا الصوت يخفت عندما يذكر جبران مادام فسن 
فى المحيط الغربى» بينما تتراءى صوفيته ووراء هذه السطوح 
التى باحت فيها المشاعر والأفكار شرقية تكتسب حضورها 
الكلى فى بحيطها الخرعب)؛أىق النزوع المنسامى 
الأمريكى نفسهء ولهذا يأنى مفهوم القصيدة ك ١كيمياء‏ 
ا وحالة كيانية يترحد فيها الانفعال والفكر» 
منقميا إلى إشراق التسامى المذكور ‏ مهما كانت 
0 اللاحقة فى استحضار الفضاء الصوفى أو 


اميك 


المهادات الأساس في الحمان شيا أى. انا إزاء 
عرلات أدوئيس فى المفاهيم» “هنا أننا / زاء ا لمؤثرات فيه 
وكذلك بكنائيات الحركة والسكون والحياة والشبات؛ سدو 
مضطرين للعودة إلى الخلانات والاعتراضات التى تواجه 
ار كذلك لتلك الصراعات التى تتسوزع 
لمواقف والمؤثرات بين صفوف رراد حركة التجديد وجماعة 
التحديث اللاحق. نما يبدو اختلافا ثانوياء ربما يشتمل على 
فعل خميق للتأثيرات الأخرى فى الوعى ومستويات استقباله 


اليرت والقصيدة العموزية: الارتياب والتوتر 


قل نا 00 بيه هذه 5 أو عما تباينت فيه عن 
غيرها . وربما يتمق المرء مع ما يقوله محمد جمال باروت فى 
التفريق بين ثلاثة مؤئرات فى صياغة القصيدة وحضدرها؛ 
لمأ يسميه المؤثر ر النهضوى يمكن رصدهة من لحار رج التصيد 
أفى اعترافات الكتاب والشعراء أمغاا ل أدزنيسن الذين 
يعردرك إل مصدر أساس هر أفكار أنطران سعادة فى أكتابه 
(الصراع الفكرى فى الأدب السورى؟» بطبعته الثانية 
430 14 55 بيروت) حيث جرت الدعرة فيه إلى العودة إلى 
(أساطي»؛ البلاد؛ فالكتاب وصاحب الأثر الأول فى أفكارى 
رقة ينول أدوئيس اميف أنه «أثر تأثيراً 


م ف ترجيهى الشمم 
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كبيماً فى جيل ككامل من الشعرا اء بدءاً من سعيد عمقل 


وصلاح لبكى ويوسف الخال وفؤاد سليمان وانتهاء بخليل 
حاوى2*07, وهذا التشابك فى المصدر 0 ما 
يدعوه إلى تأكيد تشابه القصائد بينه وبين حاوى مثلا ' 

انجلة. أيلول »2١581‏ وبيدما تعنى هذه المصادر العودة 0 
أسطورة سابقة قديمة قدم الحضارة التى يستدعى مأثورها 
حضورها أنطوان سعادة؛ فإن جبما إبراهيم جبرا فى مقاله 
«المغارة وال لبئر المهجورة ليوسف الخال» يعيد 
وضع هذه المرجعية النوضوية بما يتيح له تشليص حضور 
إليورت باتجاه ذلك المصدر؛ أى الفكر القديم؛ فالعودة الغربية 
للرمز التموزى ليست متطابقة ضرورة مع عودتهم؛ أى 
الشعراء التموزيين. لهذا يكتب جبرا لب السامية إلى ما 
يقوله فريزر أولة 0 إلى «الديمومة التموزية؛ فى الشعر السامى» 
حيث «يتساوى فيها الزرع والضرع؛: «الإنسان والحيوات 


لبثر والله : حول ال / 


3ن 11+ 
مرجعيات نهد لشيعر 


والنبات» ب وصفها قفورى خصب واحدة يبحث عدي ؛ ٠فيها‏ الال 
بحثاً عن 0 كرامن البعث؛» ؛ ولهذا يقول جبرا: 


ليدن الرمز تموز بالرمز الحديك عنندا: فنا 
مس العادات والممتقدات الشعبية اط 2 أسطررة 
نموز بأشكالها المتعددة؛ لط ذأ عاد إلبيي؛ شما 6 


1 000 ال 
غربيرك مكل .سس . إليوت» عن وععى حضارى 


بتيمتعا الطفسية الايحائية؛ فإنها تأنينا مالعا 
بتائير م التفاتنا 0 ؛ عبر بخار 0 


500 يي 5 
اللساك؛ بل م أعماف الوعى » حيث يبعد الشعر 


ع حدر الإبا ويشترب من صوتكت اللهة (د) 


لك الاسطورة لا تتمى نهذا السير داخل القصيدة 
ليما بعضص 0 لشعراء باستشاء بعص القصائد 
وينادوكت . احل ميثول جيا! كما يقول ستس عن بليلكة 


0 رزوف (الأسطورة في 0 لا يتلا 0 
مزالتمو زى؟ وأئما يمد 


م 


0 0 
عا > - إ؟ | 006 5 
تاثيره فى قلعد 0 والبعث ا ينتفت إليه نزار 


5 -0 0 5 : 1 2 
قمانك ٠١‏ حهنا ننه 1 هذ! محمد جمياأ 0 
تت ديا 5 ذن ©ده 
0ء 5 
سم اح فالنه نفك ا تناق على له الورعى 
7 عه _- 


بالأسطورة حاء من خلال الوديبك 'تلغربى متحقنا فى 
التنائن الذى استدعده ضرورات الوعى ومكوناته المتداخلة 
(الاحيالية والنيضرية ومشاعر النكبة ( وما تعنيه من وعنة 
1 الك 
حبرا : 
لكدن تدءخل المصسدر الحضارى بالمناقفة دنعت الشعراء 
إلى استدعاء الموت القربائى من خلال رمز تموز وتنوعاته 
١‏ لدلالية ! الكماءه لا بالنتصيده إلى مستروق آخر «الرؤيا والتجرية 
والحدس ووحدة 0 0 يِ 
وإذا ذننانت الارض الخراب تتموضع داخل مازفق 
الحضارة الغربية فى خخلوها من الإيمان؛ فإن تأثيرها فى الشعر 
بى يبتدئ بالشكيل 7 


ل أن يمتد 0 الدلالاات. 
«.صادرهم من الموروث القديم الذى نبه إليه فريزر ودعا إليه 


: 


سن عاسم امركرت 


أنطوان سعادة من قبل. وبيدما تشتبك رمزية تموز بالفادى 
0 والخضر والحسين عند هؤلاء الشعراء؛ فإنها جاءت 

لى القصيدة العربية بتداخلات أنثروبولوجية واسعة تفرق بين 
سا والخال» وبين أدونيس والبياتى وبين حاوى وجبرا؛ 
ولهذا لا يسع المرء إلا الاتفاق مع باروت فى «أن الأرض 
الخراب» : 


أثرت تأثيراً عميقاً فى تحولات الشعر العربى 
الحديث؛ وهضمتها شعريا نخبة ترى نموذجها 
الشعرى فى الغرب؛ إلا أن هذه النخبة شحنت 
نظرية (المعادل الموضوعى) الجمالية؛ بدلالة 
اجتماعية - حضارية مغايرة ومختلفة!١2.‏ 


ويمكن أن نتوقف عند الانفاق على تحديد ملامح هذه 
الشحنة ٠‏ إذلم تكن ل 
عند بعض هؤلاء. 

كلما جرى التمعن فى (مرجعيات) الشعر ونقده؛ 
انفنتحت صورة الافتراقات فى المصادر؛ فالمرجعية الإليوتية 
المشتبكة بالأحزان العراقية الشعبية تتشكل عند السياب بما 
يميزه عن بنية الأسطورة الأسرة (الخراب ‏ البحث - 
الانبعاث) عند الخال مثلا . وما يبدو انشغالاً كليا لدى 
جماعتى(الآداب) و(شعر) للإتيان ب «مركز» إيديولوجى 
يحال إليه ويجرى التشبث به مقابل «الواقعيات الاشتراكية) 
أحذ يتوزع هو الآاخر فى تزبات وافتراقات تؤكد تعددية 
المصادر والانتماءات التى أحذت تسقط حضورها انا 
على اتجاهات المراجعة والمناقشة والرأى. 


التباينات 


وبينما كانت نازك الملائكة تطل من عليء مصححة 
وناقدة لغة الشعر عند السياب والبياتى وفؤاد رفقة وغيرهم» 
فإن الساحة بدت منشغلة بالتحزب والصراع. فكاظم جواد 
يكتب ضد البياتى» ويتحزب مع السياب» وينزعج من مقالة 
لنهاد التكرلى عن: «عبدالوهاب البيائى المبشر بالشعر 
الحديث؛؛ ويستند التكرلى إلى كلمات البياتى بوصفها 
غايات يشرب فيها اللحن الانفعال «كما يشرب النشاف 


احيرا ويكتب السياب لسهيل إدريس ولآخرين فى هذا 
الآمر وغيره» وتتعدد الملاحظات والصراعات والمرجعيات 
أيضاة؟27 . غير أن ما يستح_ق الملاحظة فى مثل هذه 
الخلافات هو ما يتعلق بمرجعيات النقدء ثمة تأثيرات بادية 

فى الشعر الحديث ونقدهء كن الأجواء لم تزل مختلفة بشأن 
الإفادة والعشويه والسرقة» كما أنه لم تزل أجواء النقد المعاصر 
فى العالم الأوروبى تناقش مثل هذا الأمر الذى راجعه العرب 
من قبل فى ميدان السطو والانتحال والتقائض والوساطة. 


لكن كاظم جواد يحصى ما يعده «سرقات» عند 
البياتى» ردت عليها روز غريب فى (الآداب» العدد 4 سنة 
64 ))) مستغربة فيه دعوته للجديد واستتاده للقديم» 
مضطرة إياه إلى تفصيل لاحق فى (الاداب» العدد 5 سنة 
4 . ومثل هذه القضية تدخل فى جوهر المرجعية التى 
يستند عليها الوعى الأدبى) وتبقى القضية مستدرجة المزيد 
من التعليق مادام الغربيون أنفسهم يبحثون فيها بشكل أو 
بآخرءكما يفعل هارولد بلوم في (توترات التأثير) (1517/5). 
ويكتب إحسان عباس فى هذا الأمرء وكأنه يرد على ما يقال» 
مستخدماً مفردة «التلفيق» فى الإشارة إلى قصيدة إليوت التى 
أثرت فى البياتى بهذا الارتكاز على التلفيق (الذى تزخخر به 
الأساطير والاقتباسات من الرواسب المحفوظة فى هيكل 
القصيدة حتى تصبح لبنات منسجمة 3 البناء العام» 2359 . 
ويعترظ عباس لهذا الاقتباس على أنه ١جزء‏ ا من 
الشكل هناء وليس عدوانا على أملاك الأخرين»» وما يتلقاه 
الشاعر المؤثر فيه أسلوبا أو يستعين به تلفيقاً ليس سطواء كما 
يظطن. ومثل هذا الاحتجاج بإليوت وبتطبيقاته وبشعره يتوقع 
منه أن يوقف المناقشة:, على الرغم من أن أطراف الحركة 
الشعرية يتباينون فى المرجعية والانتماءء إذ كيف يمكن لنا أن 
نفسر تباينات السياب والبياتى ؟ ولماذا يفترق جبرا إبراهيم 
جبرا عن إليوت؟ ولماذا ييتعد الخال عن أدونيس» على الرغم 
من أن يوسفآ كان يبشر بمبادئ أدونيس فى القصيدة؟. وعلى 
ده ة الرواسب السياسية وغيرها وانعكاسات الظرف 
فى المواقف» كما يتضح فى رسائل السياب؛ إلا أن المرجعيات 


غالباً ما ما تشتفل فى لوعى مكونات | أساسية رع الانحراف 


ا ا ال ل تك 


وعندما نطلع على جوهرية المفاهيم ومركزيتها فى 
المشهد الشعرى الخمسينى ما بين وجودية ونهضوية» تتبين لنا 
الافتراقات التى تبدو غريبة أو غامضة:» كافتراق الخال عن 
أدونيس» أو تباعد جبرا وتوفيق صايغ عن أخرين؛ واستقلال 
البياتى ؛ وتوتر السياب» وانهماك حاوى المغاير فى الأسطورة» 
وانحياز صلاح عبدالصبور للدراما؛ نئمة مفاهيم اخحذة 
بالتشكل بقوة كالهيمنة أو الارتكاز فى تسمية إحسان عباس. 
والأسطورة الدموزية والقصيدة تعويذة أو سحر) أو صلا 
وكذلك المخيّلة والتصور. إذ يتوسّع إحسان عباس فى (فن 
لشعر) فى مثل هذا الموضوع؛ معرفًا بالشعر السريالى والرمزية 
وبنظرية الخيال عند كوليردج ؛ بينما تفرد سمير القلماوى 
شيئا من كتابها (النقد الأدبى) لمفهوم الإلهام عند إليوت» 
ذلك المفهوم المتباعد عن النظرية الرومانسية» فإنها تخص 
معادلة شيلى بين الخيال والخير بالعناية» مارة على أسماء 
مختلفة كتبت فى هذه المواضيع ضيع . أما كعاب عز الدين 
إسماعيل فقد استأثر باهتمام المقارنين داخل المجموعة؛ 
أدونيس شديدا؛ بين المفهوم التتدى لدى لبن طباطبا وغيره 
فى أن الشعر صنعة وبين مستجدات (ال* لشعرية) ونظرياتها فى 
الغزبالخدييف: 


على أن هذا المهاد ليس اعتياديا عندما نتوقف عند 
جبرا إيراهيم جبرا قبل المرور على الخال وأدونيس» أو عندما 
والتكوين غير «متوتر؛ كالسياب؛ أو مترجس كعشرات 
طرف» يشغل أدونيس طرهًا آخر. ولكن بانكفاء باطنى عميق» 
الإطار التأريخى لمداخلة أدونيس فلأن منهجياته أو آليات ذهنه 
لاتشتغل فى مثل هذا الجدل. إذ إن افتتانه بالأسطورة والرمز 
ليس منقطمًا عن فتنته بالتراجيدى فى المأساة اليونانية؛ فثمة 
شخوص فاعلون وأفكار كبيرة وعناصر أصليّة قارة فى الحياة 
والأدب. وريّما تقود هذه إلى فكرة العود الأبدى» الأسطورة 
التمور يه وغزل الانبعاث البابلى أو المسيحى. لكن هذا العود 
لايشتغل لزاما فى اصطراع الشابت والمتحول؛ فثئمة موت 
وحياة؛ وحضور وغياب وتعاقب. لكن «الثابت والمتحول؛ 


ش والاغتراب. 


لايشتغل متعاقبا ضرورة؛ وإنّما يقدر أن يتجاوز تيارأ وعارضاء 
كما يكتب إحسان عباس فى «نظرة جديدة فى النقد 
القديم» فى (الآداب 42 ١سنة‏ ١194501ء‏ ص4)؛ ولهذا كان 
جبرا يتجادل مع المفهوم اي فى الانشقاق على أساس 
أخر يمتد فى تلك المرجعيت: 

الانفعال الشخصى المحدود إلى الدراما والصراع 


والمغزى العميم» ٠‏ فهوولاريب اتصال بفكرة 
المأساة الاغريتية140؟ , 


قادم من الفلسفة الألمائيّة فى نهاية القرن الشامن عشرء 
أنفسهم منقمادي:١‏ 0 فضاءاته وتاريخة 9 إلى ب ١‏ 
يرف ماجد فخرى أن (جماعة شعر) أنفسهم» وصحبه 
مدعووكث للانخراط فى وسلك الشعراء العالميين؛ عندما 
تستدعى «الدراما الإنسانية» عند (العضة الكيانية التى يشمر 
بها الإنسان بين يدى المصير امحتوم؛. غير أنه قد يتباعد عن 
والمأساة» نحو المجذاب آخر هٍ ودعالم الغيب»؛ الذى تبلغه 
الرا ياء ٠‏ حلم أدونيس وغيره الذين يتماهود مع | لرائى » النبى 
الذى ظهر عند جبران 26 . ولا يمكن المرور سربعاً 0 
خالدة سعيذ» (معضلاتها الكيانية) ومفرداتها كك «الوحدة» 
الفراغ؛ اليأس» العبث» ٠‏ الحصرية» النهة لنفى الكيانى والغربة 
.. عبودية المكان والزمان» . تلك رايات عصرنا التى 
يعرض لها إيمانويل مونييه ‏ كما يقول باروت'5؟؟: ومثل 
هذه المسافة بين البعدين يختزلها أخرون كفواد رفقة فى 
اهتمامات «مأساتية تتعدى الإقليم والمجارى الاجتماعية) 
بائجاه ما هو شمولى وإنسائى؛ ولهذا تصبح مضمونات الموت 
والحيأة» والخوف والفرح » واليأن واليقين انشغالاات أدوئيس 
ورفقة وأنسى الحاج فى 5 النقدية219. 

السورى الاجتماعى) لأنطوان سعادة؛ قد أسبغ على هذا 
الوعى «ومشاليته» المتباعده 0 ن الجمهورء وفى انكفائه الداعلى 
المتعلل بالكهانة مرة ة وبالنفى عن الدهماء مرة 5 أخرى إلا أن 


يلك 


يلات 20 يرث عبر الوسيط الة ربى بيسر كلم اورت 
استدعاءت , رت للأسطورى مع ! 
الأرسم و.. الحضور السبورى. وفى ححين أتاح هذا احتواء 
الأسطورة التموزية بيسر يتجاور فيها الحية واخخلمض + الشخية 
والشينيق؛ الرماد ,البعث؛ فإنه دفع الشعر إلى فضاءات تخليق 
مسكونة بالغر: 'ولاً والتتغريب ثانيا , على خلاف السياب 
الذى شاش مزاج الفجيعة فى مهاده العراقى ؛ طمّوسه المختلطة 
وريه ا 


فكار سعادة فى المهاد 


أما الرؤيا التى كاد ضح امننائعااتعداتيا ىعسا 


؛لكنها تنشمى ”" ءا 
بودلير ر الذى ى وصفه رأمبمء و بالرائى إلا ول) مادام الشعر عندة 


(شعراء فريما ةر ارت 
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ا لشاعر مغامرة ا عرافا 


تكاورا التمسيرس شعرا د 
ونبياً؛ برى ما مالا يراء :لا رون الذين يترقفون عند المرئى 


لشعر الذى يطمح هؤلاء لد 


ويتهسوا ما هو غيره أنه كاهن ‏ لقن 


ببوغه بعدما تكررت أصداء ذلك عند الور وبيين» فأجسمل ما 
فى «ديئنا عو شعرء؛ كما يقول رنولد فى تأكيد البعد 
1 


ا ميتافيزيمقى ؛ولهذالم يكن غريبا أن تكتب خالدة سعيد 


)1٠651(‏ عن الشاعر الحديث بوصفه (نبى عصره؛ ؛ وغر 


بسنل 0 سرعان ما يكون كبش 
ان . وكان جيرا إراههم جبرا قد كتب من قبل عن 
«النبى والضحية)”* 
التباين عن التقليد والتجديد» فإنه يفترق عن نازك الملائحة 
وأدونيس من بين آخخرين بانتجاه كوليردج والرومانسية 
الإيجليزية؛ وكذلك يتباعد - ابفدائب عن اليا كمايا 


“. وحتى عندما يريد جبرا أن يخصص 


عن اليوت و 0 كاد 0 م 


وصغيرن وهر ا لقنم فى عوقة» ؛ بينما 
اند تشتغل اغخيلة فى إحياء ما هو واسع ودينامى: '" الصسورة 
الممستيمرة ة الفائضة المتناهية التى لابد لها أن تتعدى حدرد 
الأوزان وحدود القرافى فعضطر أحيانا / لى خطيم العمود 
الكشم ى القديم» . والذى يستميل جبراء هناء هه 
لذ يرى فى ا خيلة تلك والكثافة المريحفة للإليهام» العى 

تستأثر بالعقل الفعال» مازجاً ذلك بما يعنيه ؛ برادلى بتلك 


إن 


هر أستاذه يفن 


الكئافة ‏ أيضا ‏ التى تيه الوقوع على ما يشكل عادات 
الشاعر وإمكاناته ؛ ولهذا يكتب جما مرا إلى شاع ر ناشئع: والشعراء 
كهنة الوحى الذى لا يدرك: هم مرايا الظلال الهائلة التى 


ب لس عن الجا العتمات ت التى تقول ما 
لا 0لا 


وم ن الواضح أن «المراياة تتسع للشعراء ولشخوصهم» 
تستعير مر اه 


بثر بانغيلة مأ دام الذهمن وسيطا تختزن عندهة 
لقره فخي يي 0 5 | 3 5 اام 
الاندمادات مالحا ت والصور لحين اكتمالها. وعلى الرغم 
٠‏ 00 
0 إشارة جبرا الد لصربحة إلى كوليردج إلا ان تطبيقاته الشعرية » 
3 لت عدت ار ا 
موص كرليردج 00-57 ر 5 - و 


و 1 تقترب ملاحظاته من م «الإلهام) 


,1 30 
اخال واخدور 

من الصعب قراءة قصيدة يوسن الخا لخال فى ضوء 
أفكا ره؛ فالقصيدة عنده لم تزل مغلّفة بذلك "1 الاسمارث 
وبذلك الت زيع للموت والتجدد فى الأسطورة التحه 5 الهذا 


ئمة تخليقات لا حدء فيها التفاصيل الحنيائية الى 0 
ومهما يكن فإنه - أى الخال - فى 
التنظير التقدى يعبد الأسطورة إلى الحباة» إلى مفهوم باوند 
ف اجرعا مايذا ايا لور ل 0 


وذ - ا" إأء يد 
حون قربانية لسخوروص ٠١‏ 


شخوص القصيدة: ويتماهون فيه ويرتقون معه بالحيانى إلى 

الشع ر. كما أن الخال مع التصويريين» فالصر لصورة ة دوامة كبيرة 
كر (الع يعن الأبكار الكبيرة: : ومشكلتنا أنناء منذ 
القدم؛ نعشق الأفكار الكبيرة أولاء ثم نسعى إلى مججسيدها. 
ب ما ازداه عشقنا لها كلما بدث لنا مسعحيلة 
التجسيد) ('"2 . ويمكن أن يمضى الخال باتجاه الخروج من 
الفكر العجريدى لما بين الحربين :؛ مقترحا وضع الشعر 
الحديث فى سياق أكثر حيانية واستمرا ستمراراً » مما يدعوه إلى 
إطراء التجربة الشعرية العراقية من جانب واستدعاء 
(التصويريين) ) الإمجليز م ن جانب آخر: مشفوعا بتأبيد غير 

مصرح به ذهب إليوت ت فى امتداد لو و الهف 
وبرنامحه الى (الحداثة فى الشعر) يحد نفسه فى الشعر العراقى 


الحديث» كما يجدها فى برنامج التصويريين؛ إذ يقول 
(بتاريخ ”١‏ كانون الثانى 1" محدداً هذه المبادئ 


التجربة الحياتية بما فيها من عمل وقلب. 
تذاعى الصورة الحية. 
5 إبداع الأداء الحى والتعبير لتعبير الجديد. 


الايقاع المتطى . 
22 عن 502 


1 


5 وحدة التجرد نه "كها دس . 00 على اام المنابع 
العقلى أ المنطقى المفروض من خارجها. 
ب حضور الانسان؛ كما هر . 


5 الانفتاء 4 مسلكهم عل الاح 
جا 34 ب 
0 


لس ادا 2 0 
- وعى التراث من غير وجل أر تردد. 


وربما كان الخال شديد التأثر بالتصويربين وبإليوت» 
أولئك الذين خصهم إحساذ عباس بكثير من الإيضاح 
والمقارنة وتابع ظهورهم فى البياتى وغيره من شعراء الحداثة 
فو كتابيه (فن الك لشعر) و(عبدائ لوهاب البياتى) (2)'525. 
وربما كان ظهور هذه المبادئ 5 المقليك العراقى والشعراء 
العراقيين الآخرين كبلند الحيدرى 
لانحيازه إليهم؛ وهو انحياز سبقه إليه 
تقديمه للبياتى .)١336(‏ إلا أن هذا التوافق يجعله متنا: 


رمحمورد البريكان مدعاة 
إحساك عباس عند 
مع ستيفاكت سبندر فى اعتراضه فى روما على ادوئيس الذى 
يدفعه تأثره الفرنسى إلى القطيعة بالموروث. لكن الخال كان 
من دعاة أدونيس يومذاك» أما اختلافه فيمكن أن يقبح خلف 
الموافقات فى تلك الملاحظات التى يلتقطها ستيفاك سبندر؛ 
فالحداثة لدى الإالجليز ليست منقطعة عن الموروث: 


إن الشاعر الأمريكى ت.س. إليوت؛ والشاعر 
الإتكليزى مائيو ارنولد يعتبران من أكبر شعراء 
هذا العصرء وهماذد فى الوقت نفسه ناقدان 

أصيلان لم يهملا التراث الشعرى القديم بل 
هضماه هضماً وأبقيا منه على ما هو جدير 
بالبقاء لم زاد! عليه؛ فجاء الشعر عندهما مبنيا 


م 0/40 
2 ا ميم 1 3 ٠.‏ 


مرجعيات تققد الشعر 


ويقترح محمد بنيس أنه يرجع سبب التباعد اللاحق 
بين الخال وأدونيس إلى مرجعيات الثقافة؛ ما بين الاستمرار 
القديم فى الجديد عند إليوت» وإيثار اللغة اليومية فى «بناء 
إيقاع النص الشعرى؛ لدى الإتجليز» وما بين التأسيس 
الفرنسى «فى كيمياء الفعل» كما هى دعوة رامبو. ولهذا 
يكون السياب إجليزيا فى ضوء هذا التفريق» بيدما يقف 
أدونيس فى الطرف الآخرء فرنسياً منشغلا بلغة الإشارة التى 
احتمى بلعبتي الداحبية؛ » هذه «اللغة اللازمة لدى الرمزيين 
روصي ؟ كنا رقس رع نيو 170 وكات أتور الجتدئ فين 
كتب فى غير هذا التخصيص ما عنوانه: «المدرستان الفرنسية 
والإتجليزية وأثرهما فى الأدب العربى المعاصرة نجلة (الأديب» 
اع ١1١‏ , نوفمبر 1354)» بما يعنى جود مثل هذه المرجعيات 
والافشراقات: على الرغم من وساطة إليوت لبودلير مقلاء أو 
وساطة الفرنسيين لإدجار الآن بوء إلا أن هذا الانتتماء لا 
يمك: أن يكون دقيقا عندما نرى تلويحات ماجد فخرى 
بانخراط جماعة فى وسلك الشى 
كان ذائعا حورل الشعر 


راء العالميين 4 ؛ مستنداً إلى ما 


الحديث عند إلبوت وباوند منقطعا 


ع: 
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م كات 1 5 يستعي لق ا بالرهر ريس 
كما يستحين بدانتى مثلاًء فى حين ينهمك 
باوند فى موسيقاه وفى خكرير صوته أحيانا بما هر 
شا ” وديابانق تخديداً. وعندما تقرأ المرجعيات 
على إلها ذهن الشاعر أو الناقد» كما تكشف 
قراءات هارولد ا 


وسااسه الذى يتبارى بموجبه مع العبقرية السابقة؛ تتزايد 
استحاة رسم الحدود النهائية للعلاقة, لا جدواها فى العبقر 
الشعرية. وتجرى الافتراقات فى الأساسيات المعلنة عادة» 
كالمرقن من اللغة مثلاً. وما يسميه إحسان عباس بقوة 
التعبير الطاغى فى الشاعرء أو استمرار الشعر على ما يشبه 
«القالب الواحد؛ فى تقديمه للشعر العراقى الحديث من 
خلال البياتى؛ يمكن أن يقودنا إلى ذلك الانشغال باللغة؛ 
فهى لغة حياتية عند عدد من الشعراءء أو إشارية ذات طاقة 
ملغزة عند أخرين منهم جاءوا إليها من خلال السرياليين أ 


إن 2-1 


محسن جاسم ا موسوى 


قبل بلوغ جبران والمتصوفة. وربما كان أدونيس يخص الخال 
بالنقد عندما يلمح إلى موقفه من اللغة «كأنها مستودع 
ضخم ينفر منه بشكل أو بآخر» بحجة أو بأخرى؛ كل منا 
يدخحل فيه ويغرف حاجته منه؛). ومدخل اللغة ليس عارضا 
فى حوارات الشعراء والنقاد حينذاك؛ إذ إن أدوئيس يتقصد 
الإعراض عن «اللغة والتعبير؛ التى يلمح إليها الخال 
والتموزيون؛ فشمة إيداع للأسطورة داخخل الجسد لإحيائه 
وتحقيق ديمومته» بينما تتخلى اللغة عن مدلولاتها الإيحائية 
عند التصويريين باتجاه الشى كما هو عليه. أما ما يقدمه 
3101167" فى (طبيعة الشعر) » وينقله عنه عز الدين إسماعيل 
الذى يحيل إليه أدونيس غير مرة فى محاضرة روماء فإنه ينتقل 
باللفهوم إلى «فردية؛ اللغة مقابل اللغة العامة, ولأنها كذلك 
فهى تمتزج كليا (لفظاً وإيقاعاً) بالتجربة والعاطفة والحس. 
وهكذا يمكن أن تبتعد اللغة الفردية باتجاهات متباينة؛ منها 
استحداثات الخلق والكشفء الرؤيا كما ترد عند المتصوفة 
ومن قبلهم جبران. لكنه يجد ما يريد عند رينيه شار «الكشف 
عن عالم يظل فى حاجة إلى الكشف»؛ بوصفه غاية الشعر 
لتى تعنى هلا نهائية الخلق الشعرى»» رديف لحظة الإشراق 
المطلقة. هنا يتباعد أدوئيس عن التموزيين» كما يتباعد عن 
لشعراء باستثناء البياتى الذى يطأ الميدان ويخليه؛ ليأنيه ويخرج 
منه فى ثنائيات لا تتوقف مادام فى الشعر بقية. وتقترك هذه 
للحظة» النبوءة والإشراق لديه» كما هى لدى جريس - ملا 
بالانتقلاب مارج المكان والزمان؛ لتقترن بالمميلة عند 
كوليردج وبالوحى عند شيلى» وبالخيال ١المحلق)‏ بترادفات 
البصيرة والحدس والنشوة عند المتصوفة؛ كما يعرض لهذا 
جابر عصفور. وربما تكشف القراءات اللاحقة عن قراءات 
أدونيس التفصيلية أو مروره عبر الوسيط الغربى؛ كما يقول» 
إلا أن «الخيال» عند ابن عربى بصفته طاقة الرؤيا والكحشف 
والنور وسبيل المعرفة» مقابل العقل والنطق هو مايستأثر بذهن 


أدوئيس لاحقا. 


وساطات أدونيس 


فى حين يبدأ أدونيس بقراءات أنطوان غطاس كرم فى 
(الرمزية)» ويتوقف مليا عند الرؤيا التموزية؛ فإنه لم يحقق 
نقلعه إلى «الإشراق» إلا بعد أن يجد فى نص النفرى مرة 
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وابن عربى مرة أخرى «كتابة جديدة»» بلا ضفاف» تتيح له 
أن يستجمع ما لديه من «رؤيا؛ تنتشر وتتلاقى وتتسع وتتبلور 
فى أيقونات متفاوتة الحضور؛ ومثل هذا التنقل الباحث 
وتلك امجاهرة بالمصادر بدءاً بأنطوان سعادة, يجعل من 
«توترات التأثير؛ ومرجعياته دالة على وعى الشاعر بذاته. 


ولا يدردد أدونيس فى الإعلان أن «الشعرية العربية) 
بجدلياتها الجديدة وبمواصفات الخلق والإشراق والنبوءة لم 
تظهر له «من داخخل النظام الشقافى العربى السائد وأجهزته 
المعرفية» . ولا يعنى هذا ضرورة غيابهاء لكن انخراط الرسمى 
والآمر فى القياس والتقليد يحيل كتابات ابن عربى إلى الهجر 
والنسيان. ومهما يكن ؛ فإن الوساطة»؛ هى التى يتحرك 
داخلها أدونيس جسراً لبلوغ أبى تمام وأبى نواس وابن عربى 
فى النتيجة من خلال الانشداد إلى ما يمثله هؤلاء”""2. فهو 


يفون : 


قراءة بودلير هى التى غيرت معرفتى بأبى نواس» 
وكشفت لى عن شعريته وحداثته. وقراءة ملارميه 
هى التى أوضحت لى أسرار اللغة الشعرية 
وأبعادها الحديثة عند أبى تمام. وقراءة رامبو 
ونيرفال وبريتون هى التى قادتنى إلى اكتشاف 
التجربة الصوفية بفرادتها وبهائهاء وقراءة النقد 
الفرنسى الحديث هى النى دلتنى على حداثة 
النظر النقدى عند الجرجانى خصوصاً فى كل ما 
يتعلق بالشعرية وخاصيتها اللغوية الشعرية20" , 


,الوساطة الفرنسية منهجية أولاً؛ فهىء لا القصيدة 
وحدهاء التى تعيد تكوين رؤية الشاعر والناقد لينقب بموجبها 
من جديد ويعثر على ما يعثر عليه. ولو كانت قراءة القصيدة 
هى اللقاء المفضى إلى غيره لكان قد استعاد أبا تمام وأبا 
نواس من قبل مباشرة عبر القصيدة؛ أما وقد قرأ فى فضاءات 
القصيدة الفرنسية؛ فإنه يمتلك ما يعينه على استبطانها 
وتمليها ومحاورتها والوعى بهاء بما يعنى انكشاف مغاليق 
القراءة لديه. ولأنها تنتمى إلى أنظمة معرفية؛ فإن الوساطة 
الفرنسية انتقائية أيضاء لكنها الانتفائية التى تعطى الآخر 
سلطة منتقاة تقرأ الدمائل معها أولا قبل أن تتشكل لديه 
آليات المجادلة الطليقة. 


وسواء قادت الوساطة إلى الاكتشاف أو التصويب أو 
الانحراف بالمكتشف عن مآله أو عما يعتقد بأنه توقف عنده» 
أو عما ينبغى له أن يكون؛ فإنها حققت لأدونيس مخرجاً 
للتمدد بين الموروث والحاضر من خلال (التخييل) الذى 
سيجد إيقاعه منشوراً بلا ضفاف كأنه فى طقس دينى مرة؛ أو 
تأملات غامرة كالمتأتية عند النفرى؛ مرة أخرى. لكنها ستؤول 
ب (الكتابة الجديدة؛ إلى الصفوة:» بينما ينظر إليها الاخرون 
بإهمال أو بارتياب؛ أى أنها قد تمتلك المستقبل لكنها فى 
حاضرها تنتهى فى النتيجة إلى ما ينتهى إليه الخال فى 
شكراه من منطلق مختلف ولغاية أخرى عندما يرى اللغة لا 
تتسع له؛ أى أن جماعة (شعر) يتوزعون بين جماعة تنغلق 
لديها مفددات الكشف والنبوءة والرؤية على الموتف 
النخبوى:017) »كما يكتب كمال خير بك: وبين آخرين 
يشكون من جدار اللغة. أما الحل فيجده آخرون منهم فى 
الجريان معها كما يفعل أبو شمّرا 
والماغوط» وفى النقد عصام محفوظ؛ بينما يذهب أدونيس 


التجربة الحياتية» فى 


مجرباً من جديد؛ ليطأ المساحة غير المأهولة من الرؤيا الصوفية. 
أما السياب فقد وجد نفسه فى الأسطورة التموزية متداخلة مع 
جربته الحسية الحادة ومع إحساسه القاطع بالزمن ومع 
فضاءات الفجيعة التى تغلف الحياة البصرية فى أعماتها 
المسكونة بالترمل والتضحية القربانية*. فى حين كان المياتى 

«يقذف نفسه بلا لخفظ ولا تردد؛ فى الجر التجريب؛ كما يعلن 

إحسان عباس؛ فى منتصف الخمسينيات. أما نازك الملائكة 
فقد وجدت موهبتها الشعرية ثانوية إزاء قابليتها النقدية التى 
لم نشأ أن تبحث بجدية فى ما بعد التبشير. أى أننا إزاء عدة 
أسماء والتجاهاتء لكل منها مرجعياته وسننه وإحالاته. 


القطيعة والافستان 


0 «الإجهاد 2 د كنمنا تسميية 1 


* لكن قراءة عزيز السيد جاسم المبكرة )١1974(‏ ترى أن «الشاعر العربى لم 
يهضم أساطيره الخاصة:؛ ولم يتوصل عبر إدراكاته المنوسعة إلى نهم 
جذورها وارتباطاتها العالميةه ص8 من دراسات نقدية. ويرى فى الرد على 

السياب: دأن الأسطورة تمل محتوى تاريخياً لايمكن زحزحته: ص44 . 


العصورر الأوروبية - هو السبب الذى تتعثر عنده حركات لم 
تزل شابة كحركة الشعر والجاهاتها التموزية والرؤيوية 
والتجريبية والحياتية الدائمة؛ فئمة مشكلات تنطوى عليها 
بعض الا جاهات عندما تلزم نفسها بفكرة واحدة كالانبعاث 
التموزى مثلاً» فضغوط الشعر والحياة مجعل من الفجيعة أكثر 
حضورا من الأمل الأخضر وتبتلع المرارة القصيدةء كلما 
ستيقظت لهذا النداء المتفجع؛ بينما كان انهماك (شعر) فى 
التحليقات يؤسس فيها العجز عن احتواء الصدمات والتعامل 
معها أو تجاوزها. لكن الأجواء؛ أى فضاءات الحركة برمتهاء 
انفتحت على الجديد؛ حتى أن الترجمة تكاد تصبح أكبر من 
رافد اعتيادىء ولهذا لا نسعفرب أن تخرج علينا (الأديب) 
فى عام 1407 ببيان يسميه صاحبه جورج لينز البلجيكى 
«بيان 00 الحى) ٠‏ وهو بياك يتناغم مع نزعات التجديد 
والتخطى؛ ولكنه مع الحياة بواقعيتها ونفاصيلها وتجاربهاء 
كماانه ينسجم مع الوعى الوجودى الذى ابتلع التيارات 
اتختلفة بقدرات أصحابه المعبأة دائماً من أجل «قصيدة) 
خخارجة على المصالح الصغيرة والشعارات والتحزبات. يشول 
ليتز: 


الأولى هى أن نعرف أننا نعيش. 

)١(‏ الشعر ضد التقاليد لأنه يتسامى دائماً إلى 
نظام جديد. 

() الشعر يزيح الستار ببطء أمام الإنسان أمام 


هر ام ١‏ 


يات عزلته. 


(4) الشعر يقدر أن يجمع بين العصور 
والسرعات والحواس 


53 يل اللذيق سرون الوسر على فياساننا 
اليومية وحدها وعلى وظيفَة اجتماعية وأحدة. 


(0) التصدق بالشعر حرام.!#) 


ملتسم جاسم ا موسوى تت يا 0500 


| 


ومثل هذه البيانات لم تكن تغيب عن مجربييى الحدائة 
الشعرية؛ فإذ تشمد الخشية من انحسار التجربة فلابد من 
مخارج وتجاوزات. وبينما تختفى الأسماء الكثيرة ‏ كما 
تتوقع نازك الملائكة ‏ فإن ثمة مشابرة ليست اعتيادية لدى 
الاخخرين لتجاوز الحدود والضفاف. وإذ يمضى الرواد؛ السياب 
والبياتى وعبدالصبور والحيدرى والآخرون» فى اجاهات متباينة 
داخل التجديد وإنجازات التحديث؛ فإن أدوئيس يتجه نحو 
قصيدة النشر قبل انغماسه الصوفى فيجد فيها إمكانات التمرد 
الأوسع التى يقرأها فى رامبو وبودلير وملارميه عند كتابات 
تمتد بين ماكس جاكوب وبيار ريفردى واخرين. 


لكن هذا الافتنان بقصيدة النشر لاييدر مقطوعاً عن 
استباقية جبران خليل جبران التى تنبه إليها محمد جمال 
باروت فى قراءة مستفيضة؛ هذه الاستباقية لا تتحقق عند 
جبران من خلال نصه النقدى حسبء» بل تتأكد فى نصه 
«الصوفى)» ذلك النص الذى تتجاذبه (قربانية) المهمة 
وطقوسية ة الأداء» إبقاعات المكامين الأمريكان وجاذ 
(النبى) اغخلص الذى يأتى ومعه القدرة على استنهاض (قرة 
الابتكار) لدى العربى بعد ٠‏ راود التعاس الأمة, كما يقول 


ذبيه 


ف:(نامت وبنومه خرن الشيراء الى ناظمين. والنلاسفة 


إلى كلاميين وا الأطباء ' 0-3 دجالين ( والفلكيرِك إلى 


منجسين 1 . وهكذا جاء تيه 39 56 العالم بكشوفاته وركاه 


التى يتأملها أدونيس فْمَو 
الشعرى منذ أن وجد جبران النبوءة ولركنا 0 ومنذ إن 
تأمل أوضاع التخلف ؛ فكتب فى «النهشة٠.‏ 
ما يحتم عليه ابتكار الجديد. 


فتؤكد لديه مدبسلته النهضوية ومذاه 


وما بدا فى انحسار عند آخرين غير ادوئيس ٠‏ اشصغل فى 
الحياة ثانية عندما استعاد أبو شمّرا والماغرط الدعوة اله. 
00 دوين الحا فى الا لبخي ا 2 غْه التنصب 
لغعربى الأدونيسى لقصيدة النشر» قائللة إنه / لم ب 1 تايا 
صادا أ أولفك الذين يهرفون بجهل» يقول فى تقديمه: الن 
ينقضى على معرفتنا الجدية بقصيدة النغر عامان» » لكن 
القصيدة تواجه المدعين بمعرفتها: ارهم على جهل تام بها 
وإساءة إليها»؛ كما أنه يواجه دعاة الثبات والسكون: ون 


ان 


معارضة التقدم عند المحافظين ردة فعل المطمئن | الشء 
الجاهزء والمرتعب من الشئ المجهول المصير؛. لكن هذه 
المعارضة خلفها «إنسان عربى غالب»» وهو المطمكن. ولذلك 
«يرفض النبهضة والعحرر النفسى والفكرى من الاهتراء 
والعفن». أما المغلوب فهو «إنسان عربى أقلية يرفض الرجعة 
والخمول والتعصب الدينى والعنصرى6. ولا يأنى أنسى الحاج 
بمقترحات خلاص» فسابقوه السابقون مجانين ومتصوفة 
وقديسون يعون لاجدرئ «الخلاص» العابث» فأما الاختنا 

فى الواقع أو الجنون؛ و هو مع هذا الخيار: «بالجنون ينتصر 
امه ويفسح المجال لعيونه كى 00 داخل هذا الإطار 
ن. فهى» أى قصيدة 
ل »«بحاحءة إلى التماسك اكثر من 0 كينا اننا 
تشفض على ''صرامة والقيد» وقانونها حرء وهى عالم مغلق» 
ولا غاية زمنية نياء كما أنها اقتصاد فى التعبير» أما علاقتها 


بساحي يما بأ 
دعلا القع اماه الشاعر: 
ب رهذا الشاعر هر الحر المطلق, العراف 


القصيدة هى لغة فى سلم طموحه. لكنها 


١‏ ع النعاية 
ليست النها 


القصيدة لا تعطى نفسها بسهولة, ولهذا التاثير 
الذى تبحث عنه ينتظرك عندما تكتمل فياك 


المصيدة. 


اما علاقتها برامبر؛ فى مجنواء معلة (حيث 
تقول امبو نشير إلى عائلة سس المرضى . قصيدة 
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ُ . ءع اما 
النشر بت هذه العائلة)” 51 . 


وتتموضع مقدمة الملو الحاج بين أدونيس ى ومرجعيات 
القصيدة عند إدجار الان بو وبودلير ٠‏ امبوء ومن المحدثين 
سوزاكت بيرنار نى (قصيدة ال من بودلير إلى أيامنا) 5 الى 
ثقذ..مه للك العربى يسيك أدربس ما قاله فى الندد الرابع 
من مجلة (شعر) عام ٠5ة١:‏ ععى قصيدة النشر استجابة 
كَُ «إيقاع ع جا ربنا وحياننا الجديدة؟ وهى تتسصمن ٠‏ للائية الينام 


والهدم «لأنها وليدة التمرده كما أنها #تخلق بشكلها الذى 
تريده؛ . وهى تتجه فى الإشارة لا الإفصاح إلى أن تكون كلية 
لكى «تصبح لحظة كونية» . ولهذا فهى «كيمياء شعورية». 
وعلى الرغم من أن فضاءات الحياة شهدت ازدهاراً فى الفنون 
واستقراء الموروث_وتفكيك بعض ما خفى 
أو ما شاع منه؛ فإن اندماءات أدونيس المعلنة لمصادره المباشرة 


تكاد تلتقى مع بيرنار» وهى ما لا يت يتستر عليه أدونيس أر أنسى 
الحاج ؛ تقول نا لتقل 


١‏ إن قصيدة النشر تختوى على مبدأ فوضوى وهدام 
لانها ولدت من تمرد على قوانين علم العروض » وأحياناً على 
القوانين المعتادة للغة (ص )٠١‏ 


- بطمح الشاعر أن يصبح «المكتشف الغريب لمناطق 
محرمة ومجهولة؛. (ص )”١‏ 


" - قصيلة النشر تفترض إرادة واعية للانتظام فى 


قصيدة ينبغى أن تكون و-حدة عضدية مستقلة. 


٠. 
وبسعى‎ 


5 عمل اله 8 النامن عشر وببطء عبر محاولات 


عديدة لاكتساب المبادئ الأساس لقسيدة النثر؛ الحسر 


الإيجار 
م#* 


03 


وسدة التأثير و و حدة العضوية (ص 28 


03 


يخصها أننى 


انحاج بالإشارة فى (لن) أيضا ص ١5‏ : ١توضح‏ الترجمة 


د وفى الإشارة الى الترجمة والتى 


أن القافية والوزن هما ليسا 
26 


ا كا لى شئ فى القصيدة؛ لص 


2 المتلدون لشاتوبريان: سيستعيروك الإطا ر اهل 
للترجمة |! لحرة لكى ينقلوا في ى النش زاترا كيب وإيقاعات قادرة 
على منائسة أشكال 1 الشعر الإسكندرى بانتة 


(ص )2 


- بيرتران هو دمع نيرفال وبودلير مبشر ل «الكيمياء 
الغنائية») (ص18). 
0) بودلير يقول: «ألقيت بالشعر السامى إلى كلاب 


النثر السوداءة (ص ده) 


بط نس ةسبت مرسحريات نقد الشعر 

فس الإجازل النقور قاين عل ع رار 

الدفين عن طريق إقامة الاتصال بالقوى العامضة لادان 
واللغة؛ تعيذا عن أى مسعى عقلانى). 

كان «نيرقال» أ ول من حاون الذهاب. إلى ما 

واء الع ا مرئى واقتحاه تلك الأبران الصرفية اتن تفصلنا 


عن اليجهرل (ص قرما. 


1١١‏ يقول بود ثير «إن المنظ ر الرورحى للشاع بحل 
تناقضاته وتنافراته وفرضيائه المتضادة سوف يظهر ل بمنائر 
مجزأة ونكت ملامح ليست تكميلية فحسب؛ وإنما متناقضة 


فى الغالب» (ص //9). 


الخاص جد وانطلاقته ل القرية بعض الشىم 
من أسلوب قصائد الشر . 


7 
من أسلوب. حك 1 كرات الخ دسة | 


1 ب إله رأمسر الذى «(جعل من الشرتعت:. الحديث 


5 . 0 آمو 
محاولة ميتافيزيقية ع م كونه شكلا فنياة رص اوداك 


14 ف شخصية رامبه (النوض المدماة) مع 
يي 54 58 5 54 ما 5314 ا 


12 يصطلب امير (من الشاعر ان يصجبج رائيا» 


- على الشاعر- بالنسبة إلى رامبو «أن ييذل 
-هداً لغريا واعيا من جانبهء عليه أن يرد إلى الكلمات 
سلطتها وقوتها الدا ا كل شىء؛ العطى 
والأصوات والألوان» (ص 40) 


1 متباول بيرنار: «هل ترصل رامبو حقاإلى 
المجهرل؟! وهل الرؤى التى يلمح إليها 
دي كيمياء الكلمة) هى : 
الكحول والحشيشة لحفيشة ؟!؛ (ص 05 


فى بعش ترص 
شئ آخر غير رؤّى يثيرها 


ويمكن أن ينضاف تساؤل مشابه؛ عما إذا كان ما 
ينطبق على رامبو يصدق على كوليردج؟ وهل إن الاثنين 


9 جاسم ا موسوى ا ا 00 


يأتيان بالخيال على أنه قرين ما يقصده المتصوفة؟ فكلاهما 


2٠١4 إنه يطمح إلى «مطلق اللغة؛ (ص‎ ١ 


؟ - إنه يسعى إلى إعطاء النشر قوة إبحائية» وقوة رقية 
تقرييا (ص 4 .)1١‏ 


وربما تبدو قصيدة النثر تجسيرا بين الدعوة الأولى 
لعقريب لغة الشعر من لغة الحديث 0 والنشر؛ ؛ إلا أنها 
اكعمال النثر فى داخخله الشعرى» ارتقاء آخر بالنشر من داخخله 
وليس عبر مسعى اقتراب؛ ولهذا يبقى رهين اللحظة النبوئية» 
لحظة الإشراق والكشف وليس الافتعال والتعالم؛ وبدت 
التجربة هدة عند غير المجانين والأولياء والقديسين والمتصوفة» 
تمرينا فى النثر والشعر لاغير. 


ومهما يكن فإن المفاهيم التى ترد عند ببرنار تشتمل 
على ترجيعات قصيدة النشر فى ظهورها العربى عند أدونيس 
كما يثبت محمد جمال باروت مستند أ إلى أدوئيس نفسه» 
ايؤكده محمد قوبعة فى سلسلة من المقارنات بخصوص 
أسبنية التجربة والوحدة العضوية وامجانية والتنفيم الفاجنرى 
متابعاً اقتباسات أخرى عن فرارين وغيرها”24 أو عند أنسى 
الحاج كما يوضح أنسى الحاج ويشفعه محمد ديب 
بالاستشهادات» بخصوص المواصفات الآساس والاقتباسات 
المأخوذة عن بيرنار. عدا أن الحاج بيموضع القصيدة تمرداً 
ومناكدة بين غالب ومغلوب؛ بعد ما كان أدونيس أكشر 
انحيازاً لحركية أوسع بين سلطتى الكلام الآمر والمأمورء 
الشابت والمتحرك. غير أن هذا الترجيع ليس إغارة مادام 
مشفوعا بالإحالة والتنصيص أو التأويل أو الاقتباس» ومادام 
الشاعر أو الناقد ‏ الشاعر يعيه معترفا به واعيا بلزومه 
وضروراته» أما جدوى هذه الإفادة فلا تتحقق إلا فى القدرة 
على احتواء المفهوم وسياقاته؛ من-ثم استعادته فى مهاده 
الجديدء ولا بأم ن فق تمكينه من أصول ممائلة داخل الشقافة 
العربية» كما يفعل أدرئيس كلما استحضر مواقف النفرى» 
بما يضمن لقصيدة النثر الانتماء والنمو فى اذ. 
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ويمكن أن تصد نازك الملائكة مثل هذه المحاولة فى 
المجلة الغربية باللسان العربى كما تسمى مجلة (شعر)ء كمأ 
يمكن أن يتنادى المجربون للكتابة فى هذه القصيدة؛ إلا أن 
مآل ذلك ليس أسعد ما حل بالأسماء الكثيرة المشاركة فى 
مجرى التجديد والحداثة التى نشرت فى المجلات الرئيسية 
الصادرة طيلة الخمسينيات. لكن التفاوت جسا بسن التجديد 
والتحديث من جانب وبين قصيدة النثر بصفتها جنسا أخر 
من جانب آخر؛ يمكن أن يتتهى إلى أن مرجعيات ظاهرتى 


داخل الوعى المؤثر فيه أو الذى يرى نفسه فيهاء فى حين لم 
تزل قصيدة النثر بطبيعتها ذات فعل محدودء كما أنها شديدة 
الاقتران بطقسية السحر والتعاويذ بالارتقاء الصوفى ورؤيا 
العرافين: فهى ‏ إذن ‏ انتشال للتثر من نفسه بايجاء التطهير 
من أدران الكلمة ودنسها اليومى. 

أما المرجعيات الكلية والغربية تحديداً؛ فالذهاب إليها 
يشعمل على الرغبة والحاجة والعزيمة والضعف فى وعى 
يستيقظ د ويتشكل مأسوراً بماضيه القوى الملتبس المتناقض 
ومتطلعاً إلى غيره راغبا فيه وصاداً عنهء مزيجا من الانفعالات 
والتحليقات والمكابدات والتوايا والجر: ى والتماس المنطق 
واستحضار الغيب: إذ إن الحج نحو الآخر والإسراء فى محرايه 
أو التحليق فى فضاءاته أو الانحدار نحوه بين عوالمه ومتاهاته 
أو توخى المسك بتجريته» هو فى النتيجة اتكشافات النات أمام 
نفسها فى مسعاها الأولى فى التكوين أو الإفصاح مستقلة 
ع ن المراجع فى جدلية أخحرى هى «توترات العلاقة ة والتثير ؛ 
ولكن فى سياقات أوسع من عقدة الأبوة التى استطلعها 
بلعه(44 . إذ إن هذه السياقات تختوى أصلاً بذرة مواضّتها: 
حتى قبل أن تزهر بهذه الملامسات أو تتفاعل بها عبر 
التطعيم. إذ لربما «تقائلت) القصيدة الحديثة مع مثيلاتها 
الغربيات» كما يقترح بلوم » ولريما استمدت حضورها من 
إخفاء قراءة الآخر أو الأخذ عنهء لكنها بهذا المهاد العربى: 
وبهذا السعى إلى معرفة ذاتها أولأء كانت تلتمس الظهورء 
مستعينة بما يأنى» وبما يغيب» بما يعرف أو يزوغ عنها: 
فكانت صورة الشاعر الغريب أو الجواب هى المتصدرة 


حينذاك !! 


الهوامش: 

(1) تراجع: ترجمة منح خورى ل «نظرة فى التقد الأدبى؛ لإليوت؛ مجلة 
الأديبء مارس 1588 : ص١7‏ - 711+ وكتب: إحسان عياس: فن 
الشعرء هه , وعبد الوهاب البياتى راتد الشعر العراقى الحديث: 
درادة مليليّة (دار ييروت؛ »)١156©‏ ولسهير القلماوى: التقد الأدبى» 
(دار المعرقةء القاهرةء ©145)» وعزالدين إسماعيل: الأسس الجماليّة 

فى النقد العربى» 6 , عبدالحميد يونس: الأسس الفنيّة للنتقد 
الأديى: (دار المعرفة» 594١)»؛‏ وروز غريب: النقد الجمالى وأثره فى 
التقد العربي: 1457: وأسعدرزوق: الأسطورة فى الشعر المعاصر: 
الشعراء التموزيون» دار مجلة شعرء 1454: شكرى عياد: البطل فى 
الأدب والأساطير (دار المعرفة, »)١404‏ على الجندى: فن التشبيه 
(نهضة مصرء 1407): مصطفى ناصف: الصورة الأديية (مكتبة مصرء 
24 وكتب ومقالات متفرقة لجبرا إيراهيم جبراء ويوسف انخال» 
ومحمد مندور وغيرهم» وتدخل كتابات نازك الملائكة فى جوهر حركة 


التجديد. 


(1) «السيان» هو مصطلح بنيس فى الإشارة إلى تعريفات نازك الملائكة للشعر 
الحر مع انتفاضى عن أصوله الغربيّة؛ يراجع: الشعر المعاصرء ص”7؛ من 
كحايه الموسع : الشعر العربى: بنياته وإبدالاتها, (الدار البيضاء: تربقال» 
)20 


(5) يستخلم محمد بنيس «شجرة نسب» بديلاً للسلالة» وأدرج المصطلحين 


مما فى هذا الموضوع. 
(:) الأدب العربى المعاصر: أعمال مزؤتمر روما (تشرين أول 221971 
متشورات أُضواءء ص 719/١‏ . 


(ت) طبعة 14507 (القاهرة: دار الفكر العربى)» ص1517 . 

() أعادت نشرها عن مجلة شعر (العدد )١١‏ جريئة النهار» الصفحة 
الأدييّة؛ المدد 0775 (تموزء 21504)» ثم فى زمن الشعر (ييروت: 
دار العودة, 00517 

(7) أعمال مؤتمر روماء ص7١7‏ من تعقيب على المناتشين. 

(8) المصدر السايق؛ ص75١‏ 1797 . 

(4) أعمال مؤتمر روماء ص”7١‏ . 

)1١(‏ يقنم محمد جمال باروت مراجعة متقعمّية لمرضوع مجلة شعر فى 
الحداثة الأولى من جبران إلى مجلة شعرء ملف المعرقة» جزءان» 
ص737179-170- 177 سنة 14486 ثم فى كتاب الحذائة 
الأولى من إصنارات اتاد كتاب الإمارات (دبى 1551). 

.١44ص أورلق مؤتمر روماء‎ )١١( 

() كان س. موريه يعرض لمجموعة من التسميات فى كتابه: الشعر العربى 
اخحديث (القاهرة: دار الفكر 154): ص4/78 »: منها الشعر المرسل - 
الحره لأبى شادى (حيث يتم مزج بحور متشابهة فى أبيات خخالية من 
القاقية وبأنماط نفعيلات مختلفة), ودالشمر المطلق» لشيبوب بمعنى 
النظم افحر لدى أَيى شادىء ودالمنشور» عتد الريحانى؛ أو «الطلق؛ 
والطليق؛ عند ريف خورى الذى يذكره أنور الجندى كك «منسرح»» 


وهر غير «الحره الذى يذكره أحمد مطلوب فى الإشارة إلى قصيدة 
(ب. ن) العراقى بعنوان (بعد موتى)فى جريدة العراق (21551. 
ويراجم: الشعر المعاصر لنازك الملائكة» ص6١‏ . وتختلف هذه 
التسميات عما يسمّيه ألبير أديب وأنسى الحاج بالقصيدة الطلقة. وكاث 
ناظم توفيق من العراق قد استخدم تعبير الشعر المنطلق فى الإشارة إلى 
ديوان البيانى (أباريق مهشمة)؛ الأديب» العددة. 15814؛ ص55". 
ويشتمل رد مجلة شعر (العدد 37 ربيع 219757 ص58١155-1)‏ 
على التمييز بين (شعر الوزث) و(الشعر الحر الخالى من الوزن والقافية 
امحائظ على نسق البيت) و(قصيدة النثر) ؛ ومثله ما يظهر لدى الخال 
فى مناقشة ممائلة (شعر 74؛ خريف )١1477‏ ص47١.‏ وبراجع بهذا 
الصددء الحدائة الأولى» ص 4 بشأن تعريفات الرواد بالشعر الحر. 

)١(‏ (قصيدة النثر)؛: قضايا الشعر المعاصر (بيروت: دار العلم للملايين» 
عن طاء ط؛ 2)1984, ص7١5؛‏ وكذلك 5١5‏ بالتتابع؛ والتعليق 
فى معرض كتابة جبرا إبراهيم جبرا عن قصائد توفيق صائغ. 

)١14(‏ عن النهارء مجلة الأديب؛, كانون الثانى, ع؟١؛‏ لسنة 1481 ؛ ص" 
؟7 فى معرض الحديث عن مجمرعة ألبير أديب ١لمن)‏ . 

(15) عبدالوهاب البياتى والشعر العراقى الحديث (بيروت: دار بيروت» 
هوه؟ذا) ص/ا. 

() المصدر السابق: ص38 . 

(17) الشعر العربى الحديث, ص4 70 507 

(14) الشعر العربى؛ ج7؛ ص ”7 وص؟١‏ فى الإشارة إلى السيياب؛ وص”7 
هامش 54 فى الإحالة على (الحداثة فى الشعر) ليوسف الخال. وبراجع 
أيضا كمال خير بك: حركة الحداثة فى الشعر العربى المعاصر (ط١‏ , 
بيروت: المشرق» )١1487‏ ولطفى البوسفى: كتاب المتاهات والتلاشى 
فى التقد والشعر (ترنس: دار سيراس: )١9947‏ ص١7‏ -7/8. 

. ١2ص قضايا الشعر المعاصر؛‎ )١4( 

.158 -١50ص‎ 185 ١88 الحداثة الأولى» ص‎ )١1( 

(؟١)‏ أعمال مؤتمر روما ص4١‏ . 

(73) قضايا الشعر المعاصر,» ص؟ ١4‏ . 

(14) كان جبرا إبراهيم جبرا قد ترجم ما يخص الأسطورة من كتاب جيمز 
فريزر: الغصن الذهبى (ييروت )١1017‏ بينئما اشتمل كتاب إحسان 
عباس : فن الشعر إيضاحات عديدة بشأن الأسطورة وظهورها فى الشعر 
الحديث. يراجع أيضا ما كتبه محمد لطفى البوسفى فى كتاب 
المناهات والعلاشى فى النقد والشعر (ص5؟ - 48)؛ وتأملاته 
الحصيفة فى الأدب والغرابة لكيليطر. 

(76) الأديب؛ أغسطس (1989). 

(5 أدونيس: زمن الشعرء ص4 ١”؛‏ وكذلك بنيس : الشعر المعاصر: ج”" ؛ 
صلا4- 354. 


أ 


محسن جاسم الموسيرى سسسب بيب -إبإيبييبيبييب سيب _- يإ ييح ب ب لض ا 


(10) جرردة الأنباء الجديدة البغدادية» ثم احتواهما كتاب عزيز السيد 
جاسم: تراسات نقديّة فى الأدب الحديث؛ (بغداد: مطبعة الإدارة 
المحلية. 15١‏ )الهيئة المصرية العامة» طبعة جديدة؛ ©1598. 

(760)ا ص" -0. 

(19) فن الشغعراص"؛,؟ثه 110/2115528926١‏ 5ق 
هوهلا ىيكهة. 

() النقد الأدبى: مس85 وما بعدها. 

(1) المصدر السابق» ص١"‏ -537. 

() عبدالوهاب البهائى والشعر العراقى الحديث؛ ص8 ؛ و(الحديث) يأتى 
بمعنى (الكلام) و(النشر) . 

(0) الحرية والطوفان, ص؟؟١‏ . 

(4") قضايا الشعر المعاصر؛ ص7١‏ ؛ ص58. 

(ه؟) (حول منبر النقد) ؛ الآداب: عه سلاء 1969 صلاه ‏ 65. 

(07) قضايا الشعر المعاصرء ”77 . ركان قبلهما إحسان عباس يتحرج 
من إظهار صوته فى النقد (إِنْى تعصبت للشعر لا للشاعر) يفول فى 
كتابه عمن البياتى» ص" - 14. 

(1*) المصدر السابق» ص3595 733737 

(9) «أقنعة الحقيقة وأقنعة الخيال» فى الحرية والطوفان, ص7”6. 

(8") فن الشعر, ص8؟. 

(50) كتابها المذكور. ص04 07. وتجدر الإشارة إلى أن عزيز السيد جاسم 
فى مقالنه عام 144 عن ارحجاج القيم عند إليوث يرى فى ١هروب‏ 
إلبوت من المشاعر» مجرد هروب منطقى؛ «كوجيتر غامض'؛ لآن 
«الكلمات وحدها التى تهرب من الم الإنسانى دون أن تعود؛. أعيد 
نشرها فى دراسات نقدية فى الأدب الحديث (الهيئة المصرية ©1598)) 
صلمهة؟. 

)4١(‏ الحرية والطرفان: ص؟5. 

(؟4) قضايا الشعر المعاصر, مر 5*0 911 517 .51١14‏ 

(*؛) فح الشعرء مى/ا/, 4٠١‏ 287 وكذلك: عبدالوهاب البياتى والشعر 
العراقى الحديث؛ ص5١‏ 15 . 

4؛) يندم ماهر شفيق فريد تفصيلات واسعة فى هذا الموضوع؛ يراجع مقاله: 
(أثرت. س. إليوت فى الأدب العربى» مجلة فصول؛ ع4: 2158١‏ 
صض؟9١-‏ 5ؤ9١ا.‏ 

(ه:) الأدب العربى المعاصرء أعمال مؤتمر روماء ص 85. 

0) تراجع رسائل السياب؛ لاسيما رسالته إلى الخال فى 4 أبريل؛ ١464‏ 
ص 17178 10157 من رسائل السياب جمعها وأعدها 
ماجد السامرائى. ط 7 (المؤسسة العربية للدراسات والنشر 61944 

(40) عبدالوهاب البياتى والشعر العراقى الحديث؛ ص 5925١‏ . 

(4) المصدر السابق, ص 4 وقضية الشعر الجديد؛ ص ١9‏ - 107 . 


(44) عبدالرهاب البياتى والشعر العراقى الحديث» ص 5؟. 

٠ه‏ الشعر العربى الحديث» ج *2 الشعر المعاصرء ص الى 

(21) أعمال مؤتمر روماء ص لاا١ ‏ 114. 

١؟ه)‏ الآداب ع عءس 7 (2)214654 ص 5. وتضضيف فى تيبان ذلك» 
قضايا الشعر المعاصرص )١74 ١78‏ فى تمييز الخطئين من 
المعاصرين : (إنهم ظنوا أن البحور الشعرّية نصبح فى الشعر الحر متجاوبة 
مع تشكيلاتها جميم) بحيث يصمح الخرج بينها. وكذلك فسَروا (الحربة» 
فى هذا الشعر الجديد؛ وكذلك خرجوا على الأذن العربية فكان لابّد 
للقراء المتذوقين أن ينصرفوا عن قراءة هذا الشعر) . 

(5؟ مقدمة شظايا ورمادء 1545؛ الديوان؛ ج7, ط؟ (طبعة دار العودة) . 

650 )2 راجع فى المرضوع؛ بنيس» جا ص- "١‏ هامش © 

. :) مقدمة للشعر العربى بيروت: دار العودة, )١51/١‏ ل 24 219484 
ص 175470187 . رفن الشعر لإحسان عباس: ص .3٠١ 21١‏ 

(05) (مجربة الحدائة فى مجلة شعر ...) الكفاح العربى؛ عدد )5١١(‏ 
تاريخ 115 ؛غ/4مخذا ص ١ه.‏ 

(1ه) مجلة شعر العدد /ا ل 8:؛ صيف ثرهةة : 

(مهة) الأسطورة فى الشعر المعاصر: الشعراء الت زيوث» بيروت: مجلة شعر»ء 
5 وكذلك؛ مراجعة: ت. س» إليوت: مختارات شعرية؛ شعر» 
جانفى: 1984 50 41. أما باروت فيراجع كتابه؛ ص ١١8‏ . 

(59) المغارة والبعر والله؛ مجلة شعر (العدد /ا - 8 صيف ))١5968‏ صلا5. 

(008) محمد جميل باروت» هامش ص ١١8‏ . 

(51) المصدر السابق» ص 1١48‏ . 

(17) الأديب؛ العدد 196*:17, ص ”* - 4. وكذلك رسالة السياب إلى 
سهيل إدريس فى 77/56 1404. رسائل السيّاب؛ ص .٠١©‏ أما 
مقلة كاظم جواد ضد البياتى فقد ظهرت فى مجلة الآداب؛ ع» 
4مفاء ص ”275-77 

(55) (بين عبد الوهاب البيانى وت. س. اليوت) الأديب؛ مارس 21988 
العدد ”, ص 55 - ؟7. وكذلك ص 34 من كتابه عبد الرهاب 
البيانى والشعر العراقى الحديث, .١988‏ 

(14) أعمال مؤتمر روماء ص 7١7 73١8‏ بالنسبة إلى الإشارة التالية. 

(5") مجلة شعر (عدد 7؛ السنة الأولى, /1981) ص .١١8 1١5‏ 

50) محمد جمال باروت» ص18 . 

كف محمد جمال باروت؛ ص 50 . 

40" مثل مقالة ربنه جشى فى مجلة شعرء عدد ؛: خريف !1961 ص 
ل وفوٌاد رفقة (مجلة شعر ١17‏ :؛ كانون الثانى ,ص )١١1‏ 
حول عناصر القصيدة الحديثة. 


.5 ص-‎ ١95١ مجلة شعر, عدد 19 صيف‎ )١6( 


.١559 الحرية والطوفان, دار مجلة شعر,‎ )7١( 

. ١75 أقنعة الحقيقة وأقنعة الخيال؛ الحرية والطوفان. ص‎ )7١( 

(77) أعمال مؤتمر روماء ص .,/١‏ 

(77) هذا التاريخ يورده كمال خخير بك على أنه محاضرة الخال: حركة 
الحداثة فى الشعر العربى المعاصر (ط ١‏ .» بيررت: المشرق» 15/87) 
ص 77؛ ويقول بنيس (إن الخال يحدده بنهاية ,)١1565‏ ص 1١١‏ - 
١1‏ هامش 97,54؟, 

(4) وردت مداخلة ستيفان سبندر فى أعمال مؤتمر روما ص ١57‏ 
154. 

(7) محمد بئيسء الشعر المعاصر؛ ص 7/7 57/0814 . 

(كلا) 1966 .م .نا ,كلاه ممع ناكمة 01 «أعلدمىة عط ,مممالق لأممدط 

() يراجع فى مفهوم الخيال لدى ابن عربى ومقارنته بالنظرة الرومانسية» 
جابر عصفور: الصورة”الفنية فى التراث النقدى والبلاغى عند العرب 
(الدار البيضاء: المركز الثقافى  )١9575‏ ص 1448 .6١‏ 

() الشعرية العربية: ص 85 - 47 تلاحظ ضرورة قراءة بئيس وملاحظته 
فى أن (العبور إلى الرمزية الفرنسية لم يكن مباشرا لأن سعيد عقل كان 
فبله منشفلا فى بناء شعر رمزى )؛ ص 47 . 


(4/) ححركة الحداثة فى الشعر العربى المعاصر؛ ص 11 288 .١١1‏ 

(40) مجلة الأديب؛ العدد (4), ص 175 . 

(41) عن خصريف 1550. (لن) (بيروت: المؤسسة الجامعيّة ط 25 
647لا 

(47) نستخدم نرجمة زهير مغامس للكتاب الصادر عن دار المأمون ببغداد 
441 وبراجع أيضا كاظم جهاد: أدونيس منتحلا (الدار البيضاء: 
أفريقيا الشرق )١1441١‏ كتسبيب آخر ولقصد مغاير. 

(85) يشير قوبمة إلى جملة - فرارين عن قصيدة النشر وهى تخلق شكلها 
الذى نريده كالنهر الذى خلف مجراه» » ويجرى مقارنات عدة مع برنار. 
يراجع مقاله فى علامات» يونيو 1645914؛ (جماعة مجلة الشعر وقصيدة 
التثر الفرنسية) 3١7-١١5‏ و8١175-1١1.‏ 
وكذلك محمد ديب فى تأكيد ما جرى الذهاب إليه فى أن الرعى 
بالخطاب الصوفى لدى أدونيس لاحقء لا مسابق» وبقئرن ب (مواقف) لا 
ب (شعر). يراجع ماله (الجنس الأدبى بين الموهبة الفردية والراقد 
العربى) ؛ علامات , ج١١,‏ يونيو 1554 ص .١315‏ 

(44) يراجم بلوم نى همأووعممء28 لمع ماع20 العمادر عن (: .8 ./7 
6 ,مناء 2لا ص 7-3556 ؟, 


ذا يي 


لمثاقفة الإليوتية 


خلدون الشمعة * 


لمحتس 


لمله ليس من قبيل المبالغة القول إن أهمية الدور الذى 
لعبه «إليرت؛ ]10[ .7.5 الشاعر والناقد معاء فى تجربة الشعر 
العربى الحديث» إنما تتجلى فى كونه يمثل جرءا مركزياً من 


عمنية مثائفة 058]108]!لا3©2 قصدية وشاملة. 


والمنصاد بالمناقفة استحواذ فرد أو جماعة على 
والتفاعل الذى يعقبه. 


وأما عناصرها نتشتمل 0 والتقنيات 
لتى تطرأ عليهاء عندما 
توضع فى سياق مجربة حضارية مغايرة. وبعبارة أخرى » فإن 
تأثير إليرت على الشعر العربى الحديث؛ كما أصبح مسلما به 
لدى الباحثين والنقاد المعاصرين» يكاد يكون جوهريا وحاسما 


والاستراتيجيات النصية والتعديلات |! 


م ل 2 2 2 
* ناقد سورى يعيش فى لندن. 


امت م 


57 


إلى الحد الذى يمكن عه رصد ملامحه وخصائصه التكوينية 


من حيث هم مثاقفة قصدية واعية لذاتها كناماعهمه -1اعو. 
غير أن 0 أتى تعصل بدور المثاقفة 0-0 


بعدنة قيب القصيدة الحديثة 0 عمومًا ا 


ع 


008 لقديدا. 


م 


إذا كانت الخمسينيات والستينيات قد شهدت حقا 
ثورة لا سابقة لها فى لشعر العربى؛ أسهمت فى صياغة 
تعريف جديد للقصيدة ا يثةء فكيف حمق ذلك 
فى تلك المرحلة بالذات؟ 


من الجلى» » أن ذلك التعريف الذى ع أصح شائعًا خلال 
المقدين الآنفى الذكرء كان حصيلة 
العربية الحداثية باعتبارها مشكلة احتماعية وفلسفية وجمالية. 
3 ذلك لأن القصيدة نفسهاء بدأت بفعل الانصال بالأدب 


نظر فى القصيدة 


العالمى تخلق؛ آأنذاك؛ نوعًا من الشراغ أو الفضاء الدلالى 
(السيمانتى) #قلالا6ة7 56151311016 الذى استوجب إعادة نظر 
نقدية» فى ضوء علم دلالات الألفاظ وتطورها. وبالفعل 
كان التقادء والشعراء النقاد العرب تخصيصاء مشيتمكين فى 

محاولات مضنية تستهدف التعريف والتصنيف» تؤرقهم 
طفوط الناندتية الإيديولوحنين الماركسبية والقنوميين حول 
وظيفة إيديولوجية واجتماعية للشعر تقرن بينه بوصفه نمطا 
متمراً ومتواتراً ع200 21أهمع2عم يمثل ديواك العرب» وبينه 
بوصفه نمطا معرفياً حداثياً مغايراً ومتجاوزا. 

كما أن ذلك الفضاء الدلالى (السيماتتى) الذى 
استوعب. المثاقفة الإليوتية المّصدية؛ تزامن 
الحداثة التى كان من ن أبرز خصائصها التى شهدتها 


الخمسينيات» على -حد تعبير بأحئة معاصرة: 


ن بدوره مع حركة 


لل افتراضات تعود إلى عهود مضت,. تتعلق 
بالشكل والأداء | 
الشعر. كما شهدت نضالاً طويلاً حقفٌّ فى 
الشعر العربى |! 
إمحلية والقومية نحو الفضاء العالمى للف 


لشعرى والمواقف التقليدية فى 


لحديث» 0-006 حدود لعي لشيود 


ويمكن تعليل بعص جوانب تنك المناقمة بالإشارة إلى أن: 


كان العانق سوفن 
إطلاق ؛ التغيرات ت الأول ين فين الروح 0 
والأملوب وال مرضر ع فى الشعر العربى 

التأمبء عشر وبداية القرن العشرير: » 3 يمك 00 
على الاستمرار بنفسه كمؤثر رئيسى على الناحنية 
الفنية فى المصيدة. ذلك أن العوامل الأخمرى 
كان ليا أثرها بحيث إن جساع جربة الفرد 
القودية واللاجتماعية والثقافية والفنية هر الذى 


حقت السغي.ات الهامة والخطير: ف 


الهياج السياسى الذئ 


إل ينيات0؟) 
وأذا كان هذا !المعدي حلخاقفة يبدو هالع افيه : سوفلة 


الاولى» فإن 06 باك الباعيك فى الي العربى 
كد أنها كانت متاقاة © إليوتية قصذية غير مبررة. 


6 انأ ا 
مه يوت 2 نهاية © ربعينيات 


الحديث» و5 


100 5 5 
فقفهذ اتكب الشابراء على دره 


المشاقفة الإليوتية 


والخمسينيات: وعندما كان قد بدأ يلوح قديما -طمة؛ -010 
4 حلت محله أعمال جيل أودن وفيليب لاركن»”' . 
بل إن الإثارة التى كان ينطوى عليها اكتشاف العديد 
من الشعراء والتقاد العرب» فى فترة الخمسينيات؛ لشعر إليوت 
بدت للقارئ المطلع على حد تعبير المصدر نفسه: «تتسم بشئ 
من السذاجة وضيق الأفى:7؟2. 
ويعلل بدوى رأيه بالإشارة إلى أن: 
قضية الواقعية الاشتراكية تقدم مثالا آخر على 
ذلكء هذا على الرغم من أن الفجرة بين 
الطرفين هناء هى نفسها تلك التى تفصل بين 
جيل الحرب الاهلية الإسبانية وجيل ما بعد 
١‏ “لكام 
آبية ذلك كله دون أن تحمل الرأى أكشر 5 
يحتمل - أن المثاقفة الإليوتية التى شهدها الشعر العربى 
الحديث كانت تمثل نوعا من التبعية الثقافية ذات الإيقاعات 
الموازية للتبعية الاستهلاكية؛ والتى تتغير على منوالها. غير أن 
هذا التقييم لا يفسر كيف استحالت المؤثرات الإليوتية» فى 
ذلك الفضاء الدلالى الذى أصبحت فيه القصيدة قصدا 
حدائيا؛ عاملاً فاعلاً على مستوى المثائفة الشاملة. 


لاذا إليوت بالذات؟ 

وهل صحيح أن تلك القصدية كانت من النوخ الذى 
يمكن وصفه بالجزافى '(105ا أن ؟ 

وهل بإمكاننا الزعم أن الدور الذى لعبه إليوت فى 
تكييف عملية النمو الداخلى فى القصيدة العربية الحدائية 
لدى السيناب والبياتى والملائكة وأدونيس ويوسف الخال 
وخليل حاوى وصلاح عبد الصبور وسعدى يوسفء على 
سبيل تعناد القلة لا الحصرء كانت حصيلة قصدية جرائية؛ 
عى أقرب إلى المصادفة !لعمياء منها إلى التعبير عن ا 
لع شعي 
ولماذ! استجاب هذا المتلقى لهذا النوع م 2007 
القد. م: الااستجابة ال اساي فى عملية التكييف 
الجذرية فى الحساسية الشعرية» كما تبدو الصورة الآن؛ بعد 
مرور أكم و نفسه على 
الأنا ل لشعر الواقعية الاح 
التنغلير الإيديولوجى القومس ى بعض الأحتيان 


وأعية و غير وأعية لبراد, رفي التحى 


كية: على 0 ارنفا ع وتيرة 


الحال أن البعد المعرفى الأسطورى لدى إليوت لعب 
دور بار) فى إثارة الاهتمام بشعرة. وقد ظهرت فى عام 
/51 5 ترجمهة جبرا إبرأهيم جبرا للجرء الخاص َأذؤْنينن من 
كتاب (الفصن الذهبى طهناه8 م0016 2156 الذى اعترف 
إليرت بتكثيره عليه فى كتابة قصيدة (الأرض اليباب» 97 . 


وكان العالم الأنشروبولوجى السير جيمم 
(الغصن الذهبى) قد أبدى اهتماماً استثنائيًا خاصا بالديانات 
القديمة؛ وبآلهة وأساطير تموز وبعل وأدونيس فى سوريا 
الطبيعية؛ وبالأساطير والآلهة الإغريقية والرومانية التى اعتبرها 
من قبيل :شعر الدين»”" ؛ وذلك حسب المعنى الشامل 
للمسطلح المتعلق بالأنماط البدائية التى تنطوى عليها ظاهرة 


أكذي: ديد 


ن فريزر مؤلف 


تدر الإشارة؛ فى هذا السياقء إلى ما دعاه جبرا 
1 إبراهيم حبر: ب «الحركة التموزية؛ فى الشعر الععربى 
الحدث. نقد كان لهذه الحركة؛ التى أنادت بدورها م, 
(الفصن الذهبى: ومن اهتماماته بأساطير الش, 
نيت كلا من الشعراء خليل حارى 


06 .0 03 
القديمة: واسلى 


50000 ِ 
وادوبيس : وبدر شاكر السيان» وجبرا إبراهيم جبراء ريرسف 


0 0 1 2 ' 
الخال _ اثرها اعمير فى ال المثاقفة الإليوتية 


7 لات 2 1 | 5 
ويدرج نذير العظمة؛ و داه حول «الحركة التموزية 


وأثر إليوت على بدر شاكر السب -."'''؛ أربعة مصادر رئيسية 
لهذه الحركة: : الأول هر النقلة 0 حدثت مه ن الدين ! 


القومية فى الحياة السياسية للم حله؛ ٠‏ ديد إلى تراث ما 
قبا ل الإسلام الذى 0 تراث .نطقة. وقد سبق 
2 لبعض المنظرين ا لفتوا الأنكا 
0000 
وهكذا أصبح العديد من الآلهة والإلهات كبعل . '» 
الخصب والقوة؛ وعشتار نظير أفروديث» ونموز نظير أدر 
0 اليونانية» وثيق الصلة بالجانب الروحى والثقانى 
لنهضة العربية. 
وقد أصبحت هذه الأجهزة الأسطورية؛ أو الميثولوجيات 
الشرق أوسطية؛ بالنسبة إلى الشعراء الحدثين؛ رمو أساسية 
للحياة والموت فى لغة وصور الشاعر الحديث. 


لى هذا المعب. لذى كاك 
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وأما القصص الذى ينطوى على صلة مباشرة بالتراث 
المسيحى والعبرانى» فقد شكل المصدر الثغانى من مصادر 
الحركة التموزية. ٠‏ وتفرع عن ذلك صورة ة المهدى, مسيح 
العراث الإسلامى» الذى سيعود ليملاً الأرض نور وعدلاً. 


وأما المصدر الثالثك وهو وايتصل بالاست ترانيجيات النصية 
أى بالإيديولوجيا وبالتقنية معاء فتمثل فى الشعر اه 


خصاصا شعر ونقد تى. إس ن. إليوت وإديث سيتويل . 


رتد رأى الباحث أ ن هذه المصادر الشلاثة المتباينة: 
الميشولوجيا القديمة فى الشرق الأوسط؛ والشخصيات فى 
النصص التورانى والإجيلى والقرانى؛ والشعر الإتجليزى؛ لم 
تلبث أن تشكمت بمسار تطور الشعر العربى الحديث 0 


,الحركة التسررية على رجه الخمه 


ا إزعم ان ما دعوته بالفضاء الدلالى الذى امتد 

3 نترق التمسينيات والستينيات»؛ كان حصيلة لشلاثة 
عرس متضافرة؛ هى: 

أ أولاً: : فقدان الدلالة أو التصد: على نحم واتدريجى) و 


ا ١‏ 
مصطلح القصيدة العربية؛ فى مرحلة ة جائشة من ن التحول 


ثانيًا: التفعيل الإدارى لعملية مثاقفة قصدية شاملة» 
استهدفت استكناه جوهر الحدائية 170061215153 الأوروبية 
وتقنيانهاء باسم التكيف الطوعى مع فكرة عالمية الأدب. 


ثالها: : بروز ز الفن ال روائى فى الأدب السربى ؛ المنمذج 


وفق عينات أرروية يور حل تقبل فكرة شائية 3 الأدت 


07 دراته الاجرائية احدنة) حتى فى مأ يتصل بفن الشعر» 


ديه ان العرب الأثير عبر العصو 
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هذا الفضاء اأد'لى فى مصطلح القصيدة العرية 
الحديثة: إذن» لم يد مجالاً سجاليًا ملأته عناصر المثاقفم: 
“ليوتية القصدية وحدهاء وإنسا ناح فى الوقت نفسه فرصة 
ضَبدر عمليات بال شورع علر . “.ستوى الحساسية: بالتدع 
الإليونى» باعتباره يمثل تقب ا عيداجا نبائنا “فى اذادنن 
العالمى 


آية ذلك كله أن المثاقفة الإليوتية تحقَقت أيضاء نى 
بعض جوانبها على الأقل؛ على مستوى التناص الذى يعود 
البوم مضطرا إلى مفاهيم التأثر وإعادة النظر. فهو يوجد بفعل 
وجود نخبة من المشاهيرء والتداخل بين أعمال أفرادهاء 
وكذلك عمليات إعادة بث هذه الأعمال!", 


وبعبارة أخرى» يمكن التذكير على مستوى أخخر ب 
يمت إلى الشعر بقرابة سلالية ‏ هو الفكرء أن: 
نيتشه لم يقرأ كي ركجارد؛ ولكن يمكن بلا شك 
قراءته وكأنه فعل ذلك. إلا أن تيارات نناصية 
أقرى كثيرًء وجدت بين شوبنهاور ونيتشه؛ وبين 
نيتشه وهيدجر: نظراً لأن ثئمة تأثير) واستمراراً 
وتعاقبا وانحسار) وإعادة نظر» وفعل قراءة قري بين 
عمال ١‏ 
ولعل تيارات التناص التى تنتمى إلى التقليد الحداثى 
السائد فى الخطاب الشعرى العربى كانت تعتمد سمط 
م ركزيا هو الأسطورة التى استخدمها إليوت» وفق نظريته فى 
المعادل الموضوعى. وتعليل ذلك يقدمه باحث عربى فى أواخر 
الخمسينيات» على النحو التالى: 
إن الشاعر المعاصر» السائر على النمط الإليوتى» 
والواقع نحت تأثير المناخ الإليوتى - عن وعى أو 
عن غير وعى - يرمى إلى سد الثفرة التى نفصل 
يريده ويتمناه أن يكون وكما يتصوره! إذ تسودءه 
القيم والتقاليد التى يدعو إليها ويعتقد بأنها طريق 
الخلاص. أى أن الشاعر يصور لنا العالم الأرذل» 
ويغنى العالم الأنضل» عابرا من التصوير إلى 
الغناء على جسر الأسطورة والرمز”"" . 


وبالطبع؛ فإن التحول الذى محقق» كما أسلفناء فى 
فضاء دلالى يتصل بمفهوم الحداثة الشعرية نفسيه) لم يكن 
مفاجمًا. ففى ما يتعلق باستخدام الأسطورة نفسهء لم يكن 
السياب» بصفته أحد أبرز رواد الشعر الحديث» كما يوضح 


ناقد معاصرء يشكل: 


المشاقفة الإليوتية 


السابقة الشعرية الأولى فى استخدامه لأساطير 
العالم القديم فى شعرنا العربى الحديث؛ إنما 
كانت سابقته الشعرية هى كيفية التناول 
والتوظيفء وفى الطريقة الذكية لاختياره الرموز 
التى تضفى على التجربة الشعرية البعد الإنسانى 
المطلوب. وإن كانت من سابقة أخرى تذكر له 
فهى ريادنه لتوظيفها فى حركة الشعر الحر التى 
مهد لها طريق هذا الامبتخداه”" 3 . 
ركذا نان عثلة اللثيات براك شرك السجديد قن 
الشعر العربى الحديث؛ من أمثال: المازنى والعقاد وإلياس أبى 
شبكة وأحمد زكى أبى شادى وعلى محمود طهء الذين كان 


يقرأ لهم؛ يمكن تبينها بوضوح: فى «المنهج الأسطورى فى 


شعرهم)!؟'. 
كما يمكن التعرف على نظرة السياب إلى أبى شبكة 
فى مقدمة مجموعته المبكرة: (أساطير). وأما رأيه فى أبى 
شبكة وأحمد ركق أبى شادى وعلى محمود طه) فقّد 
تطرق إليه فى مقالته: ؛الالتزام واللاالتزام فى الأدب العربى 
الحديث؛ التى ألقاها فى مؤتمر روما المنعقد فى تشرين الأول 
0 
وقد كان لريادة هؤلاء الشعراء فى استخدام الإشارات 
الأسطورية 51085نا[اه 2١7‏ الإغريقية والرومائية والدينية» 
بحث السياب عن بدائلها الشرقية أو إكسابها 
إن تعذر ذلك الوشاح الشرقى فى ضمها 
إلى إشارات الرموز الأكدية والكنعانية فى مرحلته 
التى سفت بالتموزية”"3 . 


غير أنه ليس من المبالغة القول بأن إشاعة هذا 
الاستخدام للإشارات الأسطورية التى اعتمدت تقنيات القناع 
8 والتى أدخلت بدورها لعبة الاصوات والاداء 
الحوارى إلى القصيدة العربية الحديئة عمومّاء ربما كانت 
نتيجة من نتائج المثاقفة الإليوتية» بقدر ما كانت سببًا من 
أسبابها. وإذا كان صحيحًا حصر مصادر شعر السياب؛ فى 
سئة مصادر أساسيةكما أسلفناء ونعنى بها كتاب (الغصن 


"560 


الذهبى»؛ وأساطير العالم القديم؛ والكتاب المقدس» والتجربة 
الإليوتية؛ والتجربة السيتويلية (نسبة إلى إديث سيتويل» فإن 
من الصحيح أيضمًا أن معظم هذه المصادر وجد طريقه إلى 
القصيدة العربية الحديثة » عبر القراءات المتعددة لإليوت» 
. المترجم إلى العربية» وعلى نحو مباشر أيضا. 

وأما السبب الذى يمكن أن يفسر إقبال الجيل الشعرى 
المؤصسق للحداثة العربية على هذا المصدر بالتحديد» فيعزوه 


السياب إلى أن الشعراء الذين ينتمون إليه: 


رأوا كيف استطاع شاعر غربى أن يفيد من 
رموزهم كرمز تموز وأوزيريس» فنبههم إلى أمر 
كانوا عنه غافل ٠‏ 214 , 

ولهذاء فهر يشير إلى ما كان لقصيدة «الأرض اليباب؛ 
غدي) من ور كبير على الشعر الملتزم فى الأدب الغرين 
الساعو3 2 , 
ني قسريا 36 10 0 و فى رأبى» تغفل 
منحيين مهمين فى المثاقفة الإليوتية: 

1 بتعا بتقنية الإشارة 00 دونون لاح ؛ الآئفة 
ناه ؛ تستهدف إشراك القارئ فى جربة الشاعر الشخصية 
من جهة؛ وفى امود المعرفى الذى تستحوذ عليه 00 أَر 
لهذه التقنية ة التى جلت فى (الأرض لمات وفى قصائد 
إليوت الأخرى» تمثل تنويعا آخر عليها قد يتسم بشئع من 
المغايرة» إلا أنه يذكرنا بالمشاقفة الإليوتية فى إطارها المعرفى 
الشامل"''., 

فالقناع» كما يعرفه البياتى: 

هر الاسم الذى يتحدث من خلاله الشاعر نفسه» 
متجردا من ذاتيته ؛ أى أن الشاعر يعمد إلى خلق 
وجود مستقل عن ذاته» وبذلك يبتعد عن حدود 
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الغنائية والرومانسية التى تردى أكثر الشعر العربى 
فيها ففقم 
وأما المنحى الثانى: وهو المتعلق بإنشاء علاقة جديدة 
بين النص والهامش» ونعنى به جربة إضافة الهوامش 
والإحالات التاريخية والمكانية فى آخر القصيدة؛ والتى تنبهض 
عليها علامات تناص ثرية وذات طبيعة دلالية تعددية؛ فإن من 
الضرورى أن نذكر بأنها تمثل تجربة لم تكن مألوفة» إذا لم 
نقل مستنكرة فى الشعر العربى» حسب التقاليد المؤسسية 
المعروفة. 
كما أن من الضرورى اعتبارها حصيلة منطقية 
للأهمية الاستشنائية التى تصل حد المغالاة أحياناء والتى أولاها 
الشعر العربى الحديث لتقنية الإشارة والقناع. وهكذا أصبح 
الهامش» فى ونت لاحق» جزء بنيويًا مكملاً لعمليات 
القراءة النصيّة والتأويل 8615 والفحص التقدى 
للتصيدة العربية المعاصرة عمومًاء تمامًا كما هو الشأن فى 


قراءات الشعر ل الإلبو 0 الذى ا بعس النقاد ا 
اليباب» . 


١‏ المناقفة السلبية: 

٠‏ ربالمقابل يمكن, فى سياق رصد المؤثرات الإليوتية» 
رتنا سأدعره ب «المثاقفة السلبية» أو «المثاقفة الأخرى؛ . 
فقد كانت هناك ردود أفعال قصدية واعية؛ استهدفت مجابهة 
المؤثرات الإليوتية؛ وبخاصة «الأرض اليباب»» كما نرى فى 
هذا المكال الشعرى المبكر الذى يقَدم فيه البياتى قصيدة من 
نوع الباروديا 3604م المصغرة؛ أى المحاكاة التهكمية الساخرة 
التى تعود إلى عام /1589 : 

إلى ت. س. إليوت 
لا شاعر آفاق 
لا عشاق 
لا شبداء 
لا قطرة ماء 
لا طاحونة 


فى هذى الارض الملعونة 


أرض الدينونة 

أرض الصلوات الخرساء 

أرض الأموات 

الغرياء 

الاأشرار 

فتعال , تعال ! 

حيث الاسمال 

حيث الشعراء , 

الشهداء 

الأحياء 

فى مدن الفقراء الكبرى 

فى المجرى 

فى الأعماق 

يحترقون 

ينتظرون 

فى الساحات الملتهبة 

تعال ؛ تعال ! 

فهناك رجال 

ينتظرون 

يحترقون 

ليضيئوا المدن الأرضية 

ليغنوا الحزية 7 

والحال أن هذه المقصيدة من ديوان (عشرون قصيدة 

من برلين»» تثير فى الأذهان أجواء الاستقطاب الإيديولوجى 
الحاد الذى كانت تمر به الحداثة الشعرية العربية» حيث 
كانت مجلة (الشقافة الوطنية)؛ التى ظهرت فيهاء تمثل 
الالتزام الماركسى والواقعية الاشتراكية» بينما مثلت مجلة 
«(شعر) مجربة الانفتاح على الشعر الغربى» الإتجليزى 
والفرنسى والأمريكى» فبشرت بالحدائية 518 أممء00 أى 
حركة الحداثة الأوروبية تحديدا. وأما مجلة (الآداب) فمثلت 


قطبًا روج للحداثة /إإنه:ء200 من منطلقات قومية؛ أى - 


بصفتها تبشر بتجديد يتصل مع التراث بأسباب. 


ومن الملاحظ أن تداول «الأرض اليباب»؛ كانء فى 
كثير من الأحيان» يصدر عن تأويل للقصيدة باعتبارها تقدم 


المشاقفة الإليوتية 


سر للحضارة الإنسانية على إطلاقهاء وليس الغربية على وجه 
التحديد. وقد أدى هذا إلى ذلك النوع من الأداء المعارض 
والقائم على التقابل والتضاد؛ فى مثال البياتى. وأما السياب 
فد أمدته هذه القراءة التأويلية لقصيدة إليوت بأدوات تقنية 
عززت نبرته التشاؤمية ومنحتها بعد تاريخيا وأسطوريا. 
نقل الخطاب الشعرى الحديث والنظرية النقدية التى سبقته أو 
الأوروبية والأمريكلية. بل إن المثير فيها أنها وصلت إلى حد 
أصبحت معه؛ فى سيطرتها على آليات (ميكانيزمات) 
الاتصال المباشر وغير المباشر بين الأدبين العربى والغربى » تعتبر 
ملء الفراغ الدلالى فى القصيدة الحديثة مسألة هى من قبيل 
وهكذاء يكتب ناقد فى أواخمر الشمانينيات عن الشاعر 
السودانى محمد عبد الحى فى ديوانه (حديقة الورد الأخيرة) 
قائلاً إنه: «يؤدى دور) جديد) فى الأدب السودانى يشبه ذلك 
الإمجليزى:”!" . 
ويضيف: «ربما اقتبس (عبد الحى) هذا الموقف من إليوت 
فى قوله: 

فى حافة الزمان 

وبيئنا المائدة الخضراء 

والنرد والخمرة والدخان 

من مثلنا هذا المساء ؟ 

ويفسر هذا الأداء الإليوتى وكأنه قد أصبح جزء) من 
عملية تناص مألوف: «ومن المعروف أن السياب اقتبس هذه 
الفكرة أيضاأ»”*''. ويتابع فى مكان آخخر: 
انظر إلى قول إليوت: (ترجمة صاحب الدراسة) : 
نيسان يا أقسى الشهور 


تنجب الليلك من الارضن الميتة 


ه١‎ / 


جلت شيعه سس سيت 


تمزج الذكريات بالرغبة 
وتوقظ الجذور الخاملة بمطر الربيع" "2 . 
ويلتقط عبد الحى هذا الخيط فيقول: 
مغسولة كل الحواس فارحلى مع الطيور 
يا روح حرة.. فإن مطر الربيع أيقظ الجذور 
من بين صخور الزمن المهجور . 
ويتساءل الناقد: دولا ندرى بالطبع هل هى مصادفة؛ أم تناص 
مقصودء أو غير مقصود يطلعم من اللاوعى 95" , 
 "‏ الترجمة الحضارية: 


إن الخطاب الشعرى الجديد عموماء وفى مثاقفته 
الإليوتية تخديداء لم يعد قابلاً للسبر والفحص النقديين إلا 
عبر علاقات التناص التى أصبحت تربط النص بنصوص 
أخرى . بل إن الأمر ليتجاوزء في بعض الأحيان؛ الاستعارة 


الممصودة أو غير المقصودة» إلى أفق تعبيرقى مواز 0 أى يحفن 
ما سأدعوه تت الثر جمة الحضار ية أعطع ماوع [دعنا أ أناء . 


وبعبارة أخرى» فإن التناص أصبحء بهذا المعنى؛ ينحو 
منحى مورفولوجي) يوائم عملية نقل النص إلى حاضنة 
حضارية جديدة. 


وإذا كان السياب؛ حسب ناقد معاصر: 


كبح كثيراً من مؤثرات الشعر الغربى؛ ووقف 

دونها حتى لا تظهر فى شعره؛ وكذلك نازك 

الملائكة.. فإن عبد الصبور كان أكثر تساهلاً 

منهما جاه هذه المؤثرات. ففى قصيدته «الملك 

لك؛ يبدو تأثير إليوت واضحًا حتى فى عنران 
القصيد:#"' , 

فقول إليرت: «لأن الملك لك -ههف! عطا كذ عمنط عم 

مل يجعله عبد الصبور عنوانا لقفصيدته “بل إن يعمد على 

العديد من الرؤى التى استخدمها إليوت بعد أن «(شرّقها) 

لتكون منسجمة مع البيئة الثقافية والموروث الدينى. فالشجرة 

والعمود المهشم وأصوات الريح والنجم الخافق... تتحول إلى 


رؤّى شرفية : نارء آخرة» سندباد» غول»؛ عاصفة» مارد: 
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وأحلم فى غفوتى بالبشر 

وعسست:القدر 

وبالموت حين يدك الحياة 

وبالضياد و والناضنة 

وبالغول فى قصره المارد 

وأصرخ رعبًا 

وتهتف أمى باسم النبى . 

إن ما دعوته ب «الترجمة 50 ريما ا 

بطريقة ماء ما يلا 
للمقاطع ١‏ لتى يتعمق ا د سه د إذ لا مكان 
لها فى بيئة قصيدته التى التقطها من انحيط الشعبى. 


وهذه التجربة التى هى أقرب إلى ترجمة الاستبدال؛؛ أو 
إعادة أداء معين بأداء آخر يوازيه 276512161606 تذكرنى » من 
حيث فضائها الإجرائى على الأقل؛ بمحاولة فريدة قام بها 
الشاعر الأمريكى عمر باوند؛ ابن الشاعر الكبير إزرا باوند؛ 
مكتشف إليوت» عندما قدم فى كتابه (مدأكع! يه عأطدة 
5 . قصائد عربية وفارسية) ترجمة غير مألوفة لنصوص 
شعرية من الأدبين العربى والفارسىء أقام فيها علاقة 

«استبدال» إل عملية التناص؛ فحلت الإشارات الرمزية 
لليف الك الأدبية والاجتماعية الغربية فى النص ا مرجم 
له محل تظيرتها العريية والفارسية فى الننص الريحم 


عنه ل" 


والحال أن الفرق بين محاولتى عمر باوند وصلاح عبد 
الصبور يظل قائمًا. إلا أن المرء لا يستطيع - مع ذلك - أ 
يتجاهمل وجود تشابه يكاد يصبح تمائلاً بين المقفاربتين 
المذكورتين؛ على اختلاف مقاصدهما وتباين غاياتهما. هل 
يصبح العمايز» إذن» اختلافًا كيفيًا وليس نوعياء عملية تناص 
مقصودة) وأخرى غير مقصودة؛ تتوسل الإبداع سبيلاً 
للمويه؟ 

أية ذلك كله أن سيرورة المغشائفة الإليوتية» وكذلك 
صيروتها الشمرية فى الخطاب الحداثى العربى» قد بلغت حدا 
التكوينية فى العناصر التقدية والأدائية التالية: 


ع تج إقافية الإلير 


المنهج الأسطورى: 


هناك؛ أولةً؛ المنهج الأسطورى الذى أصبح؛ مع نشر 
صيدة «الارض اليباب» لإليوت ورواية «يوليسيس» لجويس 
ى عام 1977 أهم تطور يشهده الأدب الإمجليزى فى 
تمرن العشرين. فقد كان هنان الأديبان المدميزان يستهدفان. 
ى تلك الفترة الحرجة؛ الفاصلة بين الحربين العالميتين؛ 
لبحث فى طريقة جديدة فى الأداء الفنى» وإعادة ضبط 
تشكيل المراطف التى لا تتصل إحداها بالأخرى بعلاقة 
سبب ونتيجة فى إطار يستوعب التجربة. وآنذاك أوضح إليوت 
نهما عفرا على تلك الطريقة الجديدة فى ما أسماه ب 
المنهج الأسطورى؛ . 

وكان اعتماد إليوت فى «الأرض اليباب» على الصورة 
المرز تبطة بأنماط أسطور ية عليا 1386 1م3661 أى ذات 
العلاقة باللاشعور الجماعى (حسب تعبير كارل جوستاف 
بوخ) كأساطير الخصب والولادة والموت والبعث» كما ججَلتَ 
فى كتاب (الغصن الذهبى) - بمثابة محرض خطير لكل 
من السياب والخال وحاوى رأدونيس وعبد الصبور على 
التماس الرمز الاسطورى. 

وقد ترجم جبرا إبراهيم جبرا - كما أسلفنا- جزءا من 
(الغصن الذهبى) باعتباره يبحث فى الأساطير الشرق أوسطية 
ويرتبط براث المنطقة؛ فلفت الأنظار إلى أسطورة تموز 
والبعث إلى حد أن بعض النقاد والباحثين لم يجد مناصا 
فيما بعد؛ من إطلاق مصطلحه: (الشعراء التموزيين» على 
مجموعة متميزة من رواد الشعر الحديث. 

ونضرب مثالا على الصورة ذات الأنماط الأسطورية 
العليا بقصيدة «جيكور والمدينة) لبدر شاكر السياب» حيث 
ينعكس تأثير إليوت فى «الأرض اليباب». غير أن من الإنصاف 
المول إن مدينة السياب تحولت فى بيئتها الشعورية والادائية 
الجديدة إلى مدينة مغايرة فى جوهرها للمدينة الإليوتية, 

وأما الخصيصة الثانية التى تأثر بها الشعر العربى 
الحديث» فهى فكرة والمعادل الموضوعى» التى طرحها إليبوت 
فى مقالته «هاملت ومشكلاته» فى عام 1515. يقول 
إليوت: 


الطريقة الوحيدة للتعبير عن العاطفة فى الفن 
تكمن فى إيجاد معادل موضوعى.. أى بكلمات 
أخرى ' مجموعة من الأشياء.. موقف» سلسلة 
من الأحداث تكون بمثابة صيغة لتلك العاطفة 
نفسها لدى القارئ. 


وبعبارة أخرى؛ فإن المعادل الموضوعى هو من قبيل 
رفض بعض صيغ التعبير المباشر التى شاعت فى مجربة 
الرومانشيكيين الإنجليز والتى يضرب المثال عليها بقصيدة 
«اللحن الهددى؛ للشاعر «شيلى؛ » حيث يقول: 
دأموت: أفقد الإحساس» أتهارى». 


الفكرة النتقدية مخرجا مناسبا من المأزق الذى وقع فيه الشعراء 
الكلاسيكيون المحدثون الذين كان بعضهم قد تأثر بذلك 
النوع من الرومانتيكية الأوروبية ذات المنزع ؛السنتمنتالى؛ 
المفعم بالمبوعة العاطفية والتهويل. 
ولعل أحد النماذج العفوية المبكرة التى حاولت تطبيق 

فكرة «المعادل الموضوعى» قصيدة «الحزن؛ لصلاح عبد 
الصبور من ديوانه (الناس فى بلادى) : 

وخرجت من جوف المدينة أطلب الرزق المتاح 

ورجعت بعد الظهر فى جيبى قروش 

ورتقت نعلى 

ولعبت بالترد الموزع بين كفى والصديق 

قل ساعة أو ساعتين 

قل عشرة أو عشرتين .. 
نموذجا تطبيقيا, إلى ما كان إليوت قد أشار إليه فى دراسته: 
«موسيقى الشعر؛» حول أهمية اللغة العادية» والمحكية ممديد. 


4 الإشارة القناعية: 

وأما الخصيصة الثالثة التى تعشبر من أبرز المؤثرات 
الإليوتية التى أسهمت فى بلورة الخطاب الشعرى الحديث فى 
الأدب العربى» فإنها تعلق بتقنية الإشارة 108قنااا4 وهى؛ 


"كما هر مروف غيارة عن نضمين أسماء مباشرة أو غير 
مباشرة : لأشخاص أو أماكن أو أحداث أو عناوين كتب 
يتخذها الشاعر وسيلة يتوسل بهاء أو أتنعة يثير بها لدى 
القارئ ما تنطوى عليه من شحنات معرفية ثارية فى 


اللاشعور. 


والحال أن الأدب الإنمجليرى والأوروبى الفلبوويعة 
بهذه الإشا رات التى 0 القار ىا بسهولة. . . إلا أن إليوت 71 
شدبدة ارد أو تعدمد على قراءاتهم عا 5 
وكانوا مدركين أنهم يتوجهون بذلك إلى - 
محدود. 6 لك؛ 0 تزويد القصيدة 000 تفسيرية 
ا ا ا 5 ومن قصيدة 
«الأرض اليباب» محديداء وهى التى كان يوسف الخال قد قد 


ترحمها إلى العربية بالتعاوت مع أدوئيس فى عام لمهة١.‏ 

ولعل من م الإنتساف أله وك إن تقنية والإشارة» تطورت 
8 0 ا به ام ولالاتها الأصلية . وينطبق 0 0 
السياب قدر ما ين ينطبق على البيانق وأدونيس وخليل حاوى 


جمهور نخبوى 


ومن . الملاحظ أن البيائى على وجه الخصوص كان 

قد بدا 1 بلقي انار هذه منذ ديوانه: (عشروك قصيدة 
).إلا أنه فى (الكتاية على الطين) واقصا اند على 
بوابات العالم | السبع»؛ استطاع أن يطور بعدا تأويليًا شخصيا 
ومتميرا لأقنعته الإشارية التضمنة. فقد اشتملت هذه الأقنعة 
لس لا , والحلاجء والمتنبى » وهاملت» 
وبيكاسر» وناظم حكمت» » وديك الجن» وطرفة بن العبد» 
ومدينة إرم ذات العماد» ونيسابور» وشيرازٍ وقرطبة» ودمشق » 


ومقامات الحرير: 203 وألف ليلة وليلة ؛ والأغانى؛ وترجماك 
الأشواق نحبى الدين بن عربى٠‏ 

العراث والموهبة: 

وأما الخصيصة الالمزية الرا ابعة 0 0 فى عر 


الحا الحخطية ا أن 0 00 لدي 
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السياب والملائكة والبياتى وأدونيس وحاوى والخال وعبد 
الصبور؛ نظروا إلى الحداثة ليس باعتبارها تمثل نفيًا للتراث 
وإنما باعتبارها حصيلة للتفاعل بين العراث وبين أصالة ‏ 
الشاعر الشخصية. 


لعل مقالة إليوت الشهيرة: : «التقاليد والموهبة الفردية» 
أن تكون مؤ. شرا نقديًا لفت أنظار الشعراء والنقاد العرب إلى 
أن الحداثة قد تعنى التمر التمرد على العراث؛ ولكنها لا تعنى 
التخلى عنه. وإذا كان أدوئيس يرى» على مستوى النظرية» أن 
الحداثة العربية لا يمكن تأسيسها إلا بالقطيعة 28 التراث» فإن 
خطابه الشعرى ربما يظل» , خلانًا لذلك؛ أشد وعيًا به 
واستلهاما له من سواه. وبهذا الاعتبار يمكن القول إن محمد 

الماغرط وترفيق صايغ» الشاعرين الحداثيين؛ ربما كانا 
ينطلقات من قطيعة معرفية حقيقية مع الثراث؛ ويحتفيات 
ستمرا: بتقاليد السوت الفردى الأقرب إلى الصوث الغنائى 

رج عل سي لضان ليوت فى الشعر 

0 خصيصة رابعة متضمنة فى رأى إليوت القائل 

لشعر ليس تعبيراً عن الشخصية ولكنه هروب منها. و 
00 ة أرضح هروب من الذات. وقد تجلى تأثير هذه 
الخصيصة فى ظاهرة شيو التصائد الطويلة فى الشعر الشعر العربى 
الحديثء» وذلك التداء بشيوع نموذج قصائد إليوت الطويلة» 
والطويلة مكحا والمتعددة الأصوات» والبعيدة عن النفس 
الغنائى ذى الصوت الوحيد» كل ك «الأرض اليبابة وأ 18 
الرمادة ودأربع واقياكة, . بل إن قصائد أقصر كل لأغنية 
العاشق بروفروك» كان لها دورها اللافت وامعلّم فى تفعيل 
أجناس أدبية مستجدة فى الشعر العربى المعاصرء كا مونولوج 
الدرامى الذى يغاير 0 الغنائى الواحد المعبر عن ١‏ 
الشاعر. ونضرب على ذلك مثالا بقصيدة «دعين 
العمس)”"" من ديوان (تصائد على بوابات العالم 


السبع) . 
؟ ‏ تحلل الحساسية: 

وأما الخصيصة الخامسة التى يكن تقريبها فى المؤثرات 
الإليوتية» فهى تتصل بما أطلق عليه إليوت مصطلح وخلر 


الحساسية /)ف[زط زئدة؟ 01 1550630 . وكان قد ابتكر هذ 


ااام لامك 


صطلح فى عام ١1؟15؛‏ فى مقالته حول (الشعراء 
يتافيزيقين) إذ رى أن هؤلاء الشعراء؛ مثلهم فى ذلك مثل 
تعاب الدراما الإليزابيشيين واليعاقبة: «يمتلكون حساسية 
لمتع بآلية قادرة على التهام أى نوع من التجارب». 
نهم: «قدموا إدراكًا شهريا مباشر) للفكر؛ . وأنهم كانوا 
لعرون ب وفكرهم على نحو مباشر يمائل شم وردة؛ . 

وهكذاء فقد رأى إليوت أن معظم الشعراء الإتجليز 
مانوا يفكرون أو يشعرونء ولكنهم لم يكونوا يفكرون 
بشعرون فى عملية توحيد طرفى حساسيتهم. 

ذلكم هو تخلل الحساسية الذى شن عليه النموذج 
“ليوتى فى النقد والشعر حملة شعواء. وليس من قبيل 
لبالغة القول بأن رواد الحداثة العربية» وخصوصا السياب 
البياتى وأدوئيس وخليل حاوىء كانوا يعون هذا الموقف» 
يدركون ما ينطوى عليه محموله الدلالى» سواء بتأثير من 
تمالات إليوت النقدية أو شعره أو الاثنين معًا. فقد كان 
عالم الإليوتى دوره الخطير فى استجلاء معالم حساسية 
سعرية حدائية واحدة؛ ذات مجانس نوعى» حساسية مضادة 
لانفصام بين الفكر والإحساس؛ سيطرت بقوة على الشعر 
أجلو ساكسونى؛ إذا لم نقل الأوروبى كله. 

تلك مؤشرات عامة حول الدور الإليوتى فى الشعر 
عربى الحديث؛ يمكن سبرها والإبانة عنها من خلال أمثلة 
كشيرة تؤكد أن نظرة الشعراء الرواد إلى إليوت كانت جزءاً 
ن نظرتهم العامة إلى موقعه من خارطة الحدائية ومثليها 
لاوَرونيَينَ . فالخال» مثلاً» ترجم إليوت وباوند وعرف بييتس 
الرومانشيكيين الإتجليز. والسياب ترجم أراجون؛ وباوند؛ 
إلييوت» وسيتويل» وسبندرء و داى لويس» و دى لأصيرء 
ربلكه: و رامبو و نيرودا. كما نرجم لويس عوض إليوت بعد 
ن تأثر به فى قصيدته «كيريلايسون؛ التى كتبها فى 
كيمبردج عام ولعل من أهم الدراسات التى تناولت 
وضوع المؤثرات الإليوتية؛ تلك التى أتمزها إحسان عباس 
محمد مصطفى بدوى وسلمى الخضراء الجيوسى وصموئيل 
موريه. بل إن محمد النويهى فى كتابة: (قضية الشعر 


لحديث) الصادر فى عام 4ل يكتف بالدفاع عن 


ضرورة الشعر الحديثء وإنما اعتمد فى كتابة أفكار مقالة 


المشاقفة الإليوتية 


إليوت الشهيرة حول «موسيقى الشعر)؛ حيث ناقش تاثير 
الكتاب. 
غير أن الكلام عن المؤثرات الإليوتية ينبغى ألا ينسينا 
حقيقة أن أحد أشد الشعراء الحداثيين العرب عرضة لهاء 
ونعنى به السياب» كان تأثره حاذقًا وغير مباشرء ولا يقارن 
بتأثره الصريح بالشاعرة الإتجليزية دإديث سيتويل» . 
يقول فى «أنشودة المطر): 
أصيح حتى - تثن القبور - من رجع صوتى 
وهو رمل وريح . 
ويقول إليوت فى: «الرجال الجوف) : 
أصواتنا الجافة عندما 
5 0 
صامتة ولا معنى لها 
كالريح فى العشب الجاف . 
وهذا المثال شبيه من حيث نباهة وحذق الشاعر المتأثر» 
بتأثر يوسف الخال بإليوت القائل فى «الأرض اليباب» : 
ديك واحد فقط وقف على أعلى السطح 
كوكوى ريكو كوكو ريكر 
ويقول الخال فى «البثر المهجورةة ؛ 
والكوى مغلقة والسور ينهار 
ووجه الشمس زور 
هى هى الارض تدور 
وفى السياق نفسهة) نشير إلى قول صلاح عبد الصبور 
فى (الناس فى بلادى) : 
لا ولست المضحك الممراح فى قصر الأمير 


الا 


إننى خاو ومملوء بقش وغبار 
وإنا لا أملك ما يملأ كفى طعامًا . 
ويقول إليوت فى وأغنية العاشق بروفروك؛ : 
لا لست الامير هاملت » 
ولم يكن مقدرًا أن أكون ٠.‏ 
فى بعض الأوقات أكاد أكون مَضنَحكًا 
بل أحمق فى بعض الاوقات 
ويقول سعدى يوسف فى (قصيدة تركيبية) من ديوانه 
(نهابات الشمال الإفريقى) : 
للنساء اللواتى يرحن ويغدون فى حجرة 
يتحدثن عن ميكائيل أنجلو ! 
ونى «أغنية الماشق بروفروك 6 يقول إلبوت: 
النساء اللواتى يرحن ويغدون فى الحجرة 
يشرثرن عن ميكائيل انجلى ! 
ريفول السياب فى قصيدته #ملال4: 
وأكيل بالأقداح ساعاتى . 
ويقول إليوت فى ١بروفروك؟‏ : 
وأما التكرار الذى يلجأ إليه إليوت» فقد ظهر لأول مرة 
فى قصيدة «الكوليرا» لنازك الملائكة التى تعتبر أنها تؤرخ 
لبداية الشعر الحديث: 
الموت الموت الموت 
نااكزن النيل الصارخ مما فعل الموت ٠‏ 
رفى وأغنية العاشى بروفروك» يقول إلبوت: 
الضباب الإصفر الذى يحك ظهره على زجاج النوافذ 
الدخان الاصفر الذى يحك خطمه على زجاج النوافذ 


لعق بلسانه أركان المساء .. 
والحق أنه سيكون ثمة وقت يكفى 
الدخان الأصفر الذى ينزلق على طول الشارع 


ويحك ظلهره على زجاح النوافذ 


فى 


ويقول إليوت فى 9أربعاء الرماد» : 
صل لأجلنا الآن نحن الخطاة وفى ساعة موتنا 
صل لأجلنا الآن وفى ساعة موتنا 

ويقول صلاح عبد الصبور فى الئاس فى بلادى؟: 
جبت الليالى باحمًا فى جوفها عن لؤلؤة 


وما وجدت اللؤلؤة 
بدتى إليك قلبى واغفرى لى .. أبيض 
كاللذلة 775" . 
وأخير) تحسن الإشارة إلى مفارقة لا تخلر من طرافة» 
فى سياق البحث فى المؤثرات . فالسياب الذى ريما كان من 
أشد الشعراء العرب الحدائيين تمثيلاً للمثاقفة الإليوتية» حاول 
قصيدته: (إلى حسناء القصر؛ التى نشرها فى 


فى هامش 
عام 19480٠‏ أى فى الوقت الذى 


ديرانه (أساطير) الصادر فى 
ىن يمتنق الماركسية» أن يبرر أمام 7 ئه الشيوعيين قيامه 


بتضمين عنران «الأرض اليباب» فى قوله: 
فلتنيت (الأرض الخراب) على سنا النجم الحزين 


صبارها .. إنا سثملاً عالم الغد ياسمين ٠‏ 


وهكذاء فقد أشار فى هامش التصيدة إلى أن «الأرض 

الخراب؟ : وعنران قصيدة للشاعر الرجعى ت. س. إليوت؛.. 
إلا أزنه, كما يوضح باحث معاصر: 

لم يلبث أن ألغى هذه القصيدة من مجموعته 

0 أعاد طبع دواوينه بعد تخليه عن الانتماء 

وظل نترة طويلة يبحث عن الينبوع الذى يمك 

أن يكون قد اثرى خجربة إليرت الشعرية بتضمينا 

واقتباساته لمورة, فاهتدى إلى أن العامل الفاع 


عند إليوت كان الوعاء الأسطورى'"" . 


كما أن محمود أمين العالم وعبد العظيم أنيس» أث 
برورهما إلى إليوث؛ على نحو سلبى» وذلك فى كتابهه 
(فى الثقافة المصرية) الصادر عام هه5١.‏ 

وأما يوسف الخال» فقد قدم قصيدته الأولى من دي 
(البعر المهجورة» إلى إزرا باوند؛ تمام) كما قدم إليوت قصم 


ل ع شت لاتق الإلسرية 


«الأرض اليباب» إلى باوند نفسه ممهورة : بعبارة: : والصانع 


الأمهر؛ . 

وبالمقابل؛ تعرض الشاعر نزار قبانى» الذى ربما كان 
أقل شعراء الحداثة العربية تأثرا بإليوت؛ تعرض فى كتابه 
(الشعر قنديل أخضر) إلى ما أسماه بدور الحركة الإليوتية 
الإيجابى فى لشعر العربى بشكل 3 
أنها قد حثنت أكبر انتصار سجلته القصيدة العربية الحد 


والحال أن المثاقفة الإليوتية أسهمت؛ إلى حد كبير» 
لجاز لورة على مستوى الشعرية العربية المعاصرة» 
ننطرى على قدر من الابتكار 122002108 ربما يرحى» 


لنرهلة الأولى: بفطيعة مع الماضرية. إلا أن طابع | 


الموامش 
مز وامعصع 3810 لمم كلمعع!1 .أمرلادل دملمطعا مامد 
49 .مم 7 لعلاعا ابصؤموط عتطوعث صععل10ل3 

المصدر نفسه. 
دوع 0ن1ة 0 سناع يا لمضام1 لمعنام0 ىن ,أسدلد8 01اى 
الكونة اوه 75 ,عولمطصمت6 ,بصاعوط عتطيصة. 
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المصد, نفسه. 
المصدر نفسه 
- انظر فائق متى: 557 المعارف بمسر. 1355 . ينقل عن إليرت 2ص 
9) قوله: وكما ألتى مدين أبضًا برجه عام إلى كتاب آخر فى علم 
دراسة الجنس البشرى» وهر الذى أثر تأليرا عميفًا فى جيلنا الحاضرء 
وأعلى بدلك كتاب الغسن الذهبى..2. 
ابظر مقدمة مارى دوجلاس لكتاب السير جيمس فريزر 
8 ,مما بطعنه8 دع016) لع أوضساكس!!] ع1 
عم[ عط مسه امعطع 1101 أ2نالتطد1 ع1 معخ ماع عع مدل 
-18 ,طدلز/50 لله عتطلدط5 علدظ8 مه أمتلع .5 .1 04 ععمعن ا 
-زعو5 أفادعء 0 سمعتععهرة عط 01 لممعناول مم لعتمامم 
.8 عء2 ,.ان0 ,ل .وال ,88 عام .راع 
3 - أنطون سعادة؛ المراع الفكرى فى الأدب السورى ‏ الطبمة الأولى؛ 
بيروت 1556: ص ص 048 58. 
٠-انظر‏ سخ عط كه سناع كك طلوء8 عط ,مايا8 ملعك 
.5 .مم ,1992 ,لععناطم تللظ تمط) 
المصدر نفسه 
١7‏ أسعد رزوق: 553 فى الشعر المعاصر. بيروت: 1985؛: ص .١١١‏ 
١‏ عبد الرضا على: الأسطورة فى شعر السياب ‏ بغداد 151/4 ؛ ص 559 . 
المصدر نفسه 
١‏ انظر: إحسان عباس» عبد الوهاب البياتى والشعر العراقى الحديث» 
بيروت همهة١‏ , 


8 الذى تتسم به يومئ» فى الو قت نفسه إلى 
وجود تراصل مستمر مع التراث الشعرى . وهكذا لا يمكن 
الزعم » » على حد قول باحث معاصرء أن الشعراء العرب 
المحدثين قد قلدوا إليوت تقليدا أعمى. بل لعلهم؛ على 
النقيض من ذلك؛ قاموا بتطوير تةنياته على نحو مناسب 
لأهدافهم. نهم لم يتصدواء كما فعل إليوت» لادية 
الحضارة الحديثة؛ وإنما استخدموا الرموز التى 
التعبير عن مشكلاتهم ومشكلات العالم العربى. 

وأكثر من ذلك؛ فقد وصلوا إلى نتيجة مفادها أن 
التقنيات الحديثة التى تعلموها من إليوت لم تكن تصلح 
لجميع التجارب الشعرية؛ وإنما تصلح» تديداء لتلك التى 
تتصل بالعالم د23 


اعتمدها في 


ديوان عبد الوهاب البياتى, ييروت؛ ,١50”‏ ص 078 لاحظ علاقة 
هذا المفهوم بنظرية إليوت فى الشعر. 
ديوان البياتي؛ ص 5177. 

4 - محمد مصطنى محمد أحمدء أشواك فى آخخر حدائق الورد» دراسة 
نقدية لديراك محمد عبد الحى «حديقة الورد الأخيرة) مجلة الثقافة 
الرطنية, يناير 15814 الخرطومء ص 1١5‏ . 
المصدر نفسه. 

5؟ - نفترح ترجمة مطل ؛الأرض البباب» على النحو التالى: 

«نيسان أقسى الشهور 

يخرج زهور الليلك من الأرض الموات 

مازجا الذكرى بالرغبة 

وموقظًا الجذور الخاملة بمطر الربيع؛ . 

عمتلعععط ,طتممت أكعاليص عط ذا ألامم" 
عمتلعتده ,لهذا مدعل عط ؟ه اناه دعناأنا 

عتمتعاة رعوأوعل لمه بمممعل8 
“أن مموم؟ 11أبط 2005 [أناما 

. ٠١ محمد مصطفى محمد أحمدء مجلة الثقافة الرطنية؛ ص‎ - ٠+ 

حنا عبود» مجلة الموقف الأدبي؛ أيار 154 دمشق» ص 19. 

,00ل2ما ,كتصع20 سواط به عتطوعة ,لمنوط عقوت 

1070 
- انظر دراستنا للقصيدة باعتبارها مونولوجًا دراميًا. خلدون الشمعة: 
الشمس والعنقاء. دمشق *1989. 
5١‏ انظر: 1970 - 1800 ببصاعوط عأطوعة وعع 82400 رطعءه81 .5 
6 ,لعلاعآ 
“١‏ عبد الرضا على: الأسطورة؛ ص .6٠‏ 


”7 انظر: ,6 .8 ,لأع2/105 .5 


+ 


لال لال اللا اللا لاا هللاالا مامالل 


قصيدة النثر 
والشعرية العربية الجديدة 
من اشتراطات القصد 
إلى قراءة الاثر 


حاتم الصكر+ 


سجسس ااانا 


١‏ إطار البحث وموجهاته 


يخيل إليناء ونحن نعاين احور المقترح» أنه يراد لنا النظر 
إلى «قصيدة النثر» خخارج الشعرية العربية الجديدة؛ فكأننا نقع 
فى مصادرة فذة تفصل بالواو بين قصيدة النشر- موضوع 
بحئنا - والشعرية العربية الجديدة التى تتكون وتتحور إلى 
جوارها. كما يراد لنا الإقرار سلفاً- وهذه مصادرة أخرى - 
بوجود «شعريةة (عربية) (جليدة) وهو أمر نشدّد بتعينه 
كينونةً وصيرورة؛ انطلاقاً من صعوبة محديد ماهية الشعرية 
وحقيقة وصفها الثنائى؛ أى خصوصيتها العربية وطابعها 
الطليعى اخفف إلى صفة محايدة؛ (الجديدة» بدلا عن 
(الحديثة) مثلاً. 


اس ب سي 


» ناقد عراقى يعمل فى جامعة صنعاء. 
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ولكننا حاولنا أن نسائل النصوص الشعرية المكتوبة . 
بهاجس الانتماء إلى هذا النوع الشعرى التحديثى » ونقايس 
إضافاتها ضمن تيار الحداثة الشعرية وما يتحكم به من مزايا 


(الشعرية) بعد توسيع المصطلح الذى سنعابع تطوره 
المفهومى. 

إن النصوص ذاتها تهبنا ملامح الشعربة التى نزعم أن 
قصيدة النشرهى الانتقالة الملموسة باتجماهها بعد أن ارتهن 
الشعر القائم على وحدة التفعيلة وتنوع القوافى (أى الشعر 
الحر) بتعديلات مجديدية لم تبعده كثيراً عن مناخ الشعرية 
الموروثة المجسدة بالشعر التقليدى ذى الشطرين والقافية 
الواحدة. وتكون قصيدة النشرء وفق اعتقادنا هذاء الخطوة 
الثانية فى مجال بناء شعرية عربية معاصرة بقيامها على شرط 
التحديث الشامل » ويغدو الشعر الحر مجديداً أو انتقالاً تدريجياً 
عن التقليد الذى قام عليه الشعر الموزون ذو الشطرين.. 


تتايد لجسا بمجديد لجسا محديثك 
وسوف تنولى قصيدة النثر- أو أنها يجب أن تمولى - 
مهمات التحديث بكل ما نحمله الحداثة من إشكالية 
ومشاغبة وتغيير على مسقويات البناء الشعرى الخارجى 
والإيقاع واللغة والدلالة» دوث أن يعزى ذلك بداهة انتماء ء كل 
أفراد النصوض ا نت لافتتها إلى الحداثة الشعرية أو 
9 دوك الاستناد م 00 فنية مقنعة. 


يتحدد إطار بحثناء إذن؛ بدمج أفق قصيدة النثر بتشكا 
الشعرية العربية الحديثة لا النظر إليها من خخارجها. 


؟ تنويعات وألوان. . فى تاريخ خ الشعرية 


يضم تاريخ الشعرية فى الغرب نظرتين (أومنظرين) : 
سلفية وحديثة. وذلك ما تعطينا إياه المعاينة التاريخية للشعرية 
فى الكتابة العربية» الموروئة والحديئة أيضاً. فشعرية أرسطو 
ننحصر فى (التمثيل» وتتحدد فى «المحاكاة؛ حصراً؛ وقد 
جر قراءة أرسطو رجا طريلة على هذا الأمبام :وى قراءة 
حديثة يرى تردوروف أن مؤلف أرسطو فى الشعرية | لم يكن 
موضوعه هرو الأدب» وبهذا المعنى لا يرى مكاناً فيه للجغر 
كما أنه لا يعده كتاباً لنظرية الأدب» بل هو كتاب فى 
التمثيل (المحاكاة) عن طريق الكلام؛ يصف فيه أرسطو 
خصائص الأجناس الممثلة أو المنخيلة ويعنى بها الملحمة 
والدراما 237. 


ولعل تودوروف يشير بذلك إلى إغفال الشعر الغنائى 
فى كتاب أرسطو الذى يشير إشارة عابرة» هات ذات أهمية 
0 أرسطر: وأما الدع الذى يحاكى بواسطة اللغة وحدهاء 
لحل ه290 رول ما بلقت الاعتاة فين 
هذه الإشارة» تخصيص أرسطو لشعرية القصيدة الغنائية 
بالمحاكاة بواسطة اللغة وحدها. فكأله يحصر هذا النوع من 
الشعر بالفاعلية اللغوية أو أنه لغة أولأ» رغم إسناده وظيفة 


قصيدة اللشر 


امحاكاة له. وتستوقفنا أيضاً ملاحظته حول انتماء أنواع من 
النشر إلى هذا الفن الذى يحاكى باللغة وحدها. فقد فر 
بالشعر نثراً يجمعه به التمحور حول اللغة وحدهاء وهو بذلك 
يقرب مناطق الشعر من النثر. ولا ننسى» هناء ملاحظته الثالثة 
حول هذا النوع الفنى من جهة تسميته «فهو ليس له اسم 
حتى يومنا؛؛ كما يقول. وذلك يعكس الحيرة إزاء خصائصه 
ا محاكاتية وقيامه على اللغة وفضاءاتها الصورية دون العناية 
بالمحاكاة الكلامية حواراً أو قصا أو وصفا (فى الدراما أو 
الملحمة) . 


0 أن نصنف شعرية أرسطو بأنها إذ حصرت 
الشعرية فى التمشيل وا محاكاة» فإنما جذّرت مفهوم (القصد) 
الذى. سنتحدث عنه لاحقّأء واشترطت قيام الشعرية على قصد 
الحاكاة فى مقامى التوصيل والتلقى معاًء أى فى بناء الشعر 
وقراءة المتلقى. وإذا كانت المؤلفات المكتوبة فى الشعرية تحذو 
حذو أرسطو فى مؤلفه لفترة طويلة من الزمن؛ فإن المؤلفات 
العربية الكلاسيكية لم تكن استثناء فى ذلك؛ فهى تعد 
الكتابة الشعرية «تصداً؛ يعمد إليه الشاعر ويتوخاه. ومن هنا 
جاء مصطلح القصيدة؛ إذ نلاحظ قيامها على نظم وقوانين 
تخرجها من الصدفة أو الاتفاق» وتبعدها عن سواها من فنون 
الأدب النشرية؛ كى لا تدخل أفراد هذه الفنون فى الشعرء وإن 
مق فيها أثر الشعر أو وقعه فى النفوس. 

وإذا كانت قصدية النظم عند أرسطو تقوم على سيد 
امحاكاة فإن النقاد العرب حصروا تلك القصدية بالإيقاع 
الخارجى أو التطريب الذى نراه يهسيمن على تعريفاتهم 
الشهيرة للشعر بأنه اكلم موزون مقفى.. 
المحاكاة فى المرحلة التى تأثر فيها النقاد والفلاسفة العرب 
بمنطق أرسطو ومؤلفانه”"2. وهكذا يستبعد النقاد من دائرة 
الشعر كل ما يخلق أثراً مشابها لأثره فى المتلقى: لأنه لم 
يقصد إلى نظمه قصداً. فالشمر كلام يقصد به الوزن 
والتقفية. أما إذا اتفق ذلك فى الكلام على غير قصد... فلا 
يعد شعراً ”24 . وذلك الحصر القصدى سيكون ردأ على 
متهمى القران بأنه شعر حتى فى الآيات التى وردت 
موزونة»كما أنه يبعد النصوص النثرية العربية القائمة على 
التجليات الذاتية والتجريد مما يتضح فى النثر الصوفى خخاصة. 


) أضيفت إليه 


هم 


حاتم المسكر 
ل ل ا ا ا ا 


وهكذاء أصبح أى بحث فى إيقاع الشعر غير محدد؛ 
مادام لا يؤكد الحقائق الموسيقية الخارجية التى اكتشفها 
الخليل فى الشعر العربى»؛ ؛ والمنطلقة من كون الشعر 
كلاسا صوزونا ' *. ويشرتب على ذلك حصر الأثر يخلقه 
الشعر فى المتلقى أيضاًء وتخصيصه فى «القصد من النظم. 
ويلاحظ أدونيس أن هناك توافقاً فى القصد بين قول الشعر 
تسماعه: 


الشاعر الجاهلى لتأليف قصيدته؛ والمصد الذى 
يدفع الجماعة أو القبيلة لسماعهالا؟. 


أى أن نظم الشعر قصدا وتلبية لمتطلبات أو معايير 
جاهزة مسبقة؛ قد استفر فى وعى متلقى الشعر أيضاً. فصارت 
مهمة عمود الشعر مثلاء مهمة فنية ينجزها الشاعر وهر 
يكتب قصيدته» وجمالية يتوخى استخراجها المتلقى عند 
سماعه القصيدة. وهنا تتوسع دائرة القصد وتصادر جمالية 
الأثرا أو الوقع الذى تخلقه القصيدة فى المتلمّى» وييحث 
عنه هو أيضاً فى القصيدة. 

ولا نملك أية محاولة تسبغ على الأثر المنخلق بغير 
الشعر مشروعية الوصف الشعرى إلا فى مقترح حازم 
الفرطاجنى حين يتحدث عن ا 
لشعرى» ؛ إذ ربط بين الشعرية والتخيل دون محاكاة» وسمى 
ذلك قولاً شعرياً. وتوسع الفارابى فنص على أن القول إذا 
نان مؤلفا ئما يحاكى الشئ ولم يكن موزوناً بإيقاع فليس 
يعد شعراً ولكن يقال له: «قول عرئ 030 ولا نكاد نعشر 
على تفصيلات لائقة بالأقوال الشعرية المميزة عن الشعر» 
فهى تختفى شأن امحاولات النثرية القريبة من الشعر. وإذا كنا 
نملك أدلة نصبّة على وجود مثل هذه الحلفات فى تاريخ 
الشعرية العربية؛ فإننا نحتكم إلى التلقى العربى للشعر. وسوف 
جد العرب - بالرغم من استكمال صورة القصيدة وإيقاعيتها 
عندهم - لا ينوانوث عن الظن مدلا بأن القرآن شعرء وينسبون 
0 . وذلك لا يصدر قطعأ عن جهل 
أو خلط » بل نتيجة احتكامهم إلى معيار الأثر الذى يحسّه 
م لنيز ار 


إفى 


وأشير» هناء إلى أن كتتاب أرسطو فى الشعر ألمح سريعاً 
إل الأثر الذى تخلمه المحاكاة فى لفون فقال: «إن الناس 
يجدون لذة فى المحاكاة») كما سمى الغرض من تاليف 
الحكاية بطرق معينة كى يكون الأثر الشعرى جميلا؛»؛ 
وتوقف عند الطابع الخاص بأنواع الشعر؛ أى الأثر الذى 
يحدثه كل منها كإسناده إلى اللأساة مهمة ة (أو وأثر) 
العطهير 80) 


ننتهى من وصف الشعربة الموروثة بقيامها على 
اغحاكاة؛ والقصدء لنعاين ما آلت إليه الشعرية بعد أن لمستها 
مناهج النقد الحديتة ودرسها ا لعاملون 5 حقل نظرية الأذب 
فكان نك ارنباط تاريخ الأدنْ بالأدب أول خخطوة بالجاه دراسة 
أدبية الأدب أو انخاذ الأدب ذاته موضوعاً للدراسة. ثم تبلورت 
لخطرة العالية فى الانتباه إلى أن الأدب فن لشوى مدر 
درأسته انطلاقاً من خصائصه اللسانية حيث «تكون اللغة فى 
واحد الجوهر والوسيلة؛ بعبارة بول فاليرى”؟». ولكن ذلك 
يعنى إغلاق مبدان الشعرية أو حقلها بإزاء العلوم الأخرى. 
5286 دراسة الشعرية على علوم إنسانية كثيرة فى 
مقدمتها اللسانيات والتأويل ودراسات علم نفس اللغة؛ وصار 
على دارسى الشعرية» فضلاً عن التوسع فى دراسة فنوث النفر» ‏ 
معرفة القا رك وقراءته وما يحدد حكمه 7 . ولا يعنى 
استتلال دراسة الشعرية 1 و قيام علم الأدب والأدبية أى ما 
يجعل من عمل معين عمل ديات انغلاق حقل الشعرية أو 
د سيك سي جين اقل خطورة وضرراً عن 
الدراسات التقليدية التى تتجه إلى دراسة الأدب من خلال 


الكات اش كه حياته ؟, واحجةه اله 1-7 
ب إسيرنة و-حيانة زمر إلخ 


ويلنفت جان كوهين إلى أن الشعربة ‏ التى هى علم 
موضرعه الشعر يجخرى هذا المصطلح بتوسع شديد فى كل 
موضوع (خار ج أدبى) «من شأنه أن يشير هذا النوع من 
الإإحساس ع منظر طبيعى إنه 2 1 . وذلك ما 
يؤكده جاكوبسود الذى استند إلئ نظام (المهيمنة) فى 
الرسالة الشعرية بحسب الوظيفة التى تتصدر العمل: : «فإذا 
كانت الشاعرية أىّ وظيفة شعرية بلغت فى أهميتها درجة 
الهيمنة فى أثر أدبى - فإننا اوور عن ع 07 
وأحسب أن هذا التوسيع» يمهد لقبول ما ليس منضوياً 


ااا لامك 


٠ 


نمن إطار النظم؛ ويلفت إلى وحدة الفنون وانتشار روح 
لشعر فى أشكال ومقاربات لم تكن على لائحة المهتمين 
عوليد قوانين الأدب وتقعيد أساليبه. وقد جرى ذلك على 
مستوى التلقى أيضاً. فذهبت. جهود القراء إلى مؤلفات نثرية 
يتلمّسوا أثر الشعر فيها. ونسمى سوزان برنار كتاب نيئشه 
:هكذا تكلم زرادشت) واحداً من هذه الأثار التى توافقت مع 
حمى البحث عن نداء الحياة وحيرية الإيقاع وا 

أيضا "2. ويرز هنا عامل آخر يعزز هذا التوسيع من خخارج 
لشعر المكتوب: وأعنى به الترجمة الشعرية من اللغات 
الأخرى . فالترجمات الشعرية تبلبل منظور القا رك وأفق تلق 
لأنها تمنحه إحسائاً (أر أثرا) شعرياً بكلاه لا يخضم للشراعد 
القارة فى نفسه نتيجة لخبرته بالترع لوت الزرن: ذكانت 


1 
ترجمة الشعر سبيلا ! 


تصحيح منظرر القراءة وتمهيداً !ةّ 
1 . إل )1١4(‏ 
ى مسار 


لشبول 


8 
اسعيسم 


اوكذا ماديا ده مياه سويت 


0 
لىّ تنبا الكصابة الشسرية ة العربية الحديثة ولا دك أن 


الأشكال الشعرية المطورة (الشعر 
0 


53 1 0 00 1 ! 1 0 رو ممه 
لها مساهمهة واضحهة فى لوصول 1 ى افوانين اجديدة تسح 


الح 0 خاصة) “كانت 


لتقبل ما أ ليس بنظم شعرى تقليدى وقراءته على أنه شعر. 


أما فى تاريخ الشعرية العربية فالمسألة تأخذ بعداً آخخر 
أكثر عقلانية ومحافظة بسبب ضخامة الجسو الشعرى العربى 
الموروث؛ وقوة الإيقاعية الش.رية المستقرة؛ واكتمال دراسة 
النظم الشعرى فى جوانبه المختلفة: وتكون أفق القراوة وفق 
تلك القواعد التى أضحت جزءاً من ماضى الأمة وتاريخها 
القومى الذى يجب ألا يمس كأى مقدس أخبر. إلى جانب 
اختلاط تاريخ الادب وسيرة الشاعر وإيديولوجية اعيرس 
نمجسدة عبر أغراضها رو ومضامينهاء ما رتب 
أولويات فنية وجمالية يتأخر بسببها النظر إلى شعرية العمل 
الأدبى وقوانينه النصية فكان ذلك المركز القوى الطارد لا 
محاولة للخروج على تقليد الشعر وبروت وكولاته وقوانينه 
ورضعها فى الهوامش المنسية. وكان علينا أن ننتظر طويلاً 
لإحياء - وإنعاش - المنظور الشعرى الخالص المنقى فى 
العوامل غير الأدبية أو تلك الآتية من خارج النصوص. 


وظل الجسم الشعرى العربى يرفض بشدة أية نتاجات 
مغامرة أو طارئة على آليئه. واستمر مفهوم القصد على 


قصيدة النشر 


مستوى التوصيل الشعرى؛ الجمالى مهيمناً على التصور العام 
للقصيدة وفهم شعريتها. 

وإذا كان الشعر المنشور قد سبق ما عرف بالشعر الحر 
(متعدد التفعيلات والقوافى) فإن ذلك لم يكن إلا خدشاً 
الجسد المتكون فى سياق تاريخى 
بتمدد فيه منهوم الشعر على أنه نظم فيشمل قراءة القارئ 
أيضاً. 


عا اماه 
5 سطع 3 


ود ا و : 
قصيدة لنشر سيعاد !! لنظر بنصوص الهوامش ويعاد ترتيبها فى 
سياق جديد م١‏ ن التطور النسمى النوعى بعد أن أفتعنثك 


لعبت اخانئ من هذا القرد أجزاء من 


مداخل هذا الجسد ومنافذه: وفكت- بصعوبة بالغة ‏ ارنباط 


حلتات لتجديد فى النسف 


التاريخى بالادبى؛ وعزلت دراسة الآدب عن منشئة وبيكته 
وتاريخينه؛ إن ظاً ذلك على المستوى المدرسى قائمأ حتى 
يرمنا. 


ل 


ولاشك فو أن جهود النقاد العرب المستنيرين بالمناهج 
النشدية الحديئة كان لها الآثر الناعل فى ذلك؛ بالرغم من 
أن بعضنا لا يريد أن يرى هذه الحميقة أو يتفحصهاء إلى 
جانب 0 النصى نمسه وهر يتراكم كما ونوعاً والجاهاً. 
وهذا ا ينفك أيضاً 0 الاعتقاد بالحرية وجو ق, التتجرييت 
والمغامرة ثما تبلور على /١‏ 
ذاتها التى استدارت فيها الشعر رية العربية لتركن إلى قوانين 
ونظم وأساليب جديدة. 


لمستوى الإنسانى والحياتى فى الحقبة 


وكان آخر الصلات بالمناهج الحديثة ذات الفاعلية 
الشديدة فى قبول الأشكال والأنواع الشعرية الحديثة؛ تأثر 
التقاد العر ب بمناهج القراءة وجماليات التقبل التى نيهت 
إلى «الأثر» عبر إحياء دور القارئْ وفعل القراءة الذى يبنى 
العمل الفنى بوساطته حيث لا يعود جرهر العمل ومعناه إلى 
النص - ولا إلى كاتبه بالضرورة ‏ بل إلى تلك الإجراءات 
التى «يتم يها التفاعل بين تخيل القارئ والبنى 
النصية»50١2.‏ ولهذه الانتقالة فى تاريخ الشعرية من النص إلى 
القارئ وقراءته دور مهم فى إعادة الهيبة للتلقى بعد حذف 
امحمول الإيديولوجى للتغيير وخدمة الجمهور وتلبية حاجاته 


با 


حاتم المكر الل نا سس ااا 


امباشرة فى فهم النص. وأصبح للقارئا وقراوه مهمة تزنيب 
تاريخ خاص للأدب وللأتواع والأجناس الأدبية ولأفرادها من 
النصوص. وبذا اتتعشت نظريات الأثر أو الوقع وتراجعت 
المنصدية؛ وبالضرورة تراجع ما اسئدئه من سنن ولوابت 
وقواعد للنصوص 

وباستنفار خبرة القارئ ومعرفته أصبح ممكناً التعويل 
على قدرة القراءة فى استجلاء شعرية النصوص الحديثة. 
وتقدمت قصيدة النشر لتخاطب عبر الوقع والأثر» بندائها 
الشعرى المختلف» أفق قراءة المتلقى» وتبحث معه عن مناطق 
الشعر فيها. والقارئ الحديث يكف الآن عن التحدث عن 
النصوص أو التحدث إليهاء مستبدلا بذلك الحوار معها. وهذا 
ما سمح بترسخ التوجهات الشعرية الحديثة واستمرار انطلاقتها 
وتكونها. وقد أعاد النقاد العرب قراءة النصوص الموروثة على 
هذا الأساس» ووجدوا فيها من خلال الخطاب النقدى 
المتجدد المناظير والرؤى ما لم يكن مكتشفاً من قبل بوساطة 
القراءة التاريخية أو المضمونية أو النصية المنغلقة. 


وصححت نظريات القراءة وجماليات التقبل مسار 
الخطاب النقدى الذى انبهر بالبنيوية والأنساق النصية المغلقة» 
حتى غدت النصوص موضتوعات تصب عليها الذات القارئة 
شعورها ووعيها وخبرتها ومعرفتها وتعيد خخلقها وتجسيدها. 

" - قصيدة النثر: المحصائص النصية والمزايا الجمالية 


لاحظ الدارسون ما فى مصطلح «قصيدة النشر؛ من 
تناقض ظاه ”21 وتشويش ؛ إذ إنه يجمع نقيضين بالإضافة. 
وكأن المصطلح يمثل التناقض المفهرمى لهذا النوع الحديث. 
فمفهوم قصيدة النثر كان مختلطاً فى الحاولات الغربية 
والعربية المبكرة بالنشر الشعرى أو الشعر المنشور القائم على 
التداعيات والمناجيات والفضاءات الصورية وبلاغات العبارة 
والصياغات المجنحة المدميزة بسيل من الهيجانات اللغوية 
والعاطفية والخيالية. كم أن الازدواج والتناقض كامنان فى 
قوانينها المقترحة كما شاعت أوائل الستينيات لدى شعراء 
مجلة (شعر) وتبريرهم النظرى محاولاتهم المبكرةء حيث نقلوا 
ملخصا لما رأت سوزان برنار أله بماك خضاتضن لقسيدة ة النشر 
مثل : الكثافة والإيجاز والتوهج والمجانية!"!», دون الالتفات إلى 


4 


سلسلة تناقضات أكثر أهمية تبدأ من اسمها الذى يحيل إلى 
بالفوضى؛ وصولا إلى دلاليتها القائمة على إشراقيتها 
الداخلية بمقابل نزوعها الشكلى المجرد. 


ولم ينتبه الكتّاب المبكرون إلى ميزة أخرى أشارت إليها 
برنار تكمن فى طبيعة قصيدة النثر التى تقودها إلى «التواطؤ 
باستمرار مع أجناس قريبة منها كالأقصوصة» !19" ؛ فهى إذ 
حطمت الإيقاع الخارجى تماماً أفسحتثت حيزاً كبيراً 
لاستضافة السردى فى الشعرى انطلاقاً من جوهرها الدلالى 
ذاته. فإهمال قصيدة النثر للجانب الصونى يجعل اعتمادها 
الأول فى بنائها على الدلالة مع ملاحظة «أن العناصر 


كرهين الذى يصف قصيدة النثر بأنها (قصيدة دلاليةع357 , 


.ويتعين علينا هنا ألا نفهم الدلالة يوضفتها تقيجة خعمبية 


لوجود الدال والمدلول. ففى الشعر تختزن القصيدة دلالتها فى 
منطقها الخاص؛ وبنائها؛ ووحدتهاء وفى بلاغة الصياغات؛ 
وما فى لغة القصيدة من توترات صورية» وتوازيات إيقاعية, 
ومطابات» وتكرار» وتعينات سردية ة تعكسها ضمائر التلفظ» 
أو المحاورات» والوصف؛ وسوى ذلك هما يقوم باكتشافه 
القارئ الذى يتولى تنظيم المقروء وبناء الدلالة. 


ومن أبرز مهمات القارئ التى ينجزها بفعل القراءة 
؛ظهار قوة التناص التى يدخل فيها النص المكتوب بعلاقات 
متنوعة ومختلفة السبل مع سواه من النصوص المتعددة؛ 
واختلفة بدورها واللنسعة للإشارات» والتلميحات» 
والتضمينات»؛ والمعارضاتء والمفارقات؛ وسواها من أشكال 
التناص الممكنة. وهى تشكل عبئاً على القارئ؛ وتتطلب 
جهداً معرفياً وخبرة وإحاطة تعوز الكثير من القراء؛ فتفوتهم 
حكمة القصيدة ودلالتها وبلاغتهاء فيرمونها بالغموض غالباً. 

ولاشك فى أن السردء الاق تجتلس تقديانة ادن القدر 
أساساً» يتطلب تنظيماً يناقض الفوضى الظاهرية فى قصيدة 
النشر. وهذا مظهر أخر لتناقض قصيدة النشر وصعوبة تقبلها 
وتلقيها. ومن أبرز مظاهر التنظيم فى السرد ذلك الانضباط 
الواضح فى الغمائر وتسلسل القص وإحكام الوصف وإدارة 


اا ا ل 1 


التلفظات وامحاورات بكثافة تجافى الترهل الصورى والهيجان 
0 والسيولة العاطفية فى الشعر. وأوضح 
لقارئ بين الشعر والنئر هو رفض الغنائية بوصفها وجهة نظر 
01 موقف يتموضع فيه الشاعر ب «أناه» الضخمة مسلطاً ذاته 
على الموضوع؛ مسخراً تراكيب اللغة والصور والدلالات 
والإيقاعات لإمجخاز المهمة الغنائية لقصيدته. فيما يدعوه السرد 
لتهدئة مظاهر «أناه» بإزاء «أناء النص و «أناء العالم بوصفها 
قطبين لازمين - إلى جانب «أناا الشاعر- فى كل عمل 
شعرى. 
ويميل المنظور السردى إلى البحث عن تججسدات أو 
تعينات للأفكار المعبر عنها سردياً. فيما يسم التجريد كتابة 
الختهر #وتصنع اللغة فيها فضاءاتها الخاصة التى تتحصن عبر 
الأنساق بسياق خاص لا تفهم إلا من خلاله. 


ويجر هذا التمركز الفضائى المجرد قصائد الشعراء إلى 
مزيد من التجريد» بمقابل التمدد الثقانى المكثف الذى يهبه 
النشر لأفكار وهى فى ححالة تعين وتجْسّد. وهذا ما يدعونا 
للقول بثقافة النص الشعرى الحديث بوصفه بديلا للغنائية 
السائبة. 


ويلزم الأمر تكثيفاً واقتصاداً حيث نشتت الترهلات 
اللغوية والاستطرادات مراكز السرد وبؤرته وأصواته وفضائه 
وتسمياته. ويكون النشر فى حالة كهذه متجهاً إلى «أثرا 
المكتوب فى القارئ لا إلى «القصده من البناء الأدبى وإتجاز 
برامج النص وخططه المسبقة. 


وأخيراأً» يكون قطب النشر فى «القصيدة النشر داعياً 
لإمجاز «قراءة» أو تحقيق نص كتابى على مستوبى التوصيل 
الفنى والتلقى العداية. أما الشعر فيتجه إلى مناطق المشافهة 
فى الإر سال والتقبل لتحقيق لتحقيق المهمة المقصودة من نظم الشعر» 
فيدعو إلى تحقيق موسيقى خارجية فى الشعر تحف بالأفكار 
والدلالات والبنى النصية؛ وتثقل الرسالة الشعرية بمواصفات 
هذه الموسيقى ومستلزماتها سواء أكانت داخلية: كامجانسات 
والتصادى اللفظى والتراكيب اللغوية» أو خارجية تتعين 


قصيدة النشر 


بالوزن الشعرى وثوابته العروضية وبالقافية وترانبها البنائى. 
بينما يدم النشر «إيقاعات) تنجزها النصوص داخلياً» وتكون 
فى المعاداة وراء المكتوب أو داخله؛ لا أمامه أو خخارجه. وهذا 
الفرق بين موسيقى الشعر وإيقاع النشر هو الذى يخلق 
مساحات الأثر الدحصل فى أفق قراءة المتلقى ويدعوه إلى 
وغنائية حادة, بل بهدرء وتسلسل ومنطق يسم به النشر 
خخاصة , 

أخيراًء يتطلب النشر انصهار عناصر المكتوب انصهاراً 
قويا تنذوب فيه خصائص ما يقذف النص إلى مصهره من 
استعانات ورؤّى وعناصر. 
من الطابع الغنائى للشعرء المتحصل بدوره من تراكم أفراد 
ججنس الشعر عبر تاريخ قراءته وكتابته . 

ويمكننى أن أصل إلى التناقض المفهومى فى مصطلح 


قصيدة النثر من خلال المقارنة التالية: 


! النشر 

ا 0 
القصد الاثر 

الترهل الصورى التكثيف البنائى 
التركيب اللغرى التركيب الدلالى 
الواحدية النصية تعددية التناص 
التمركز الغنائى التمدد الثقافى 
التجريد التعيين 
المشافهة القراءة 

الاحاد الانصهار 
الموسيقى الإيقاع 
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ولا يعنى ذلك بأى حال (إطلاق) هذه المزايا على 
النصوص؛ لأنها تتخفف فى سعيها إلى التحديث من كثير 
من معوقات توصيلهاء وتنجز حداثتها على أساس التقريب 
ديك تهيب أو تردد بين الشعر والنشر. وهذا هولب برنامج 
قصيدة النثر وأساس وجودها بما هى نوع متقدم فى الكتابة 
الشعرية المعاصرة. 

المعاينة النصية: الفرضيات النظرية والتعينات 
المتحققة 

خلاصةء واستمداداً من مؤثرات القراءة والتقبل » 
والانشمال من القصد إلى الأثرء أقول إن دراستى تقوم على 


فحص : 


١‏ منظور السرد المهيمن على قصيدة النثر. 
؟ - مهمة تنظيم المقروء النصى التى يقوم بها المتلقى. 


٠“‏ _ معايئة شعرية الأثر. 


؛ ‏ ملاءمة الفوضى والتنظيم فى النصوص . 

نلاحظ أولا أن الجيل الأول من كتاب قصيدة النثر 
الذى العف حول مجلة (شعر) وباتجاهات متباينة» بمثلها 
أدونيس وأنسى الحاج وشوتى أبوشقراء قد حمل فى تجخاربه» 
بما أنها مبكرة ورائدة كشيراً من أخطاء البدايات سواء فى 
الحماسة التبشيرية والتطرف فى المغايرة والمغامرة والاختلاف» 
مع جزء ضرورى من الخسائر يتطلبه التبرير النظرى وا منافحة 
عن النوع الجديد الملعون من أطراف متعددة» يع بعضها 
قريباً من موقع التحديث المفترض لقصيذة النشرء وأعنى كدّاب 
ما يعرف بالشعر الحر. 


وأحاول فى هذا الجزء من الدراسة أن أسعمد أسانيدى 


وأدلتى من المستندات النصية للجيل التالى لشعراء (شعر) ؛ 
وهم الجيل العالى أو الشانى فى حلقة كتابة قصيدة النشر 
العربية. ولا شك فى أن لى من الم رات الخاصة ما يسمح 
بهذا التجييل سواء فى مكونات هؤلاء الشعراء وقناعاتهم 
النظرية» أو طبيعة نصوصهم والمؤثرات التى وقعوا تختهاء 
والأفق الذى وصلت إليه تجاربهم بفعل تراكم الكعابة 


4 


وترجمة النصوص ودرجة الوعى بقصيدة النشر على مستوى 
كتابتها من قبلهم أو تلقيها من طرف القراء والنقاد. 


والإحاطة بتجارب هذا الجيل تستدعى مسحاً واستقراء 
ومتابعة لا أدعى أننى أتوفر عليها الآن؛ وهى ليست من 
مهمات البحث أصلة. لذاء سأختار عينات نصية ليست إلا 
نماذج تتضح من خلالها مزايا وخخصائص معينة أسعى إلى 
توضيحها وتقريرها من خلال هذه النصوص٠‏ 

وأول ما ألاحظه فى هذا امجال من مزايا عامة مشتركة» 
أن هذا الجيل يبدأ الكابة وتنهض نصوصه من أرض أكشر 
استقراراً واطمئناناًء ينما كانت أرض الانطلاق للجيل الأول 
أشد تموّجاً وقلقاً.بفعل الرفض الذى قوبلت به قصيدة النثر 
مطلع الستينيات ولعقرد لاحقة؛ واخختلاط الأنواع المكتوبة 
المشوشة على النوع اللقعرح (تجارب يوسف الخال وجبرا 
وترفيق صَايغ , مثلاًء فى الشعر الحر أو المنشور الذى كان ينشر 
ضمن السياق الخاص بقصيدة النش)ء وغياب الأساس النظرى 
النقدى الذى يفرز تلك الاختلاطات ويشير إلى المستجدات 
الفنية والجمالية المبررة اقصيدة النثر. فضلاً عن المشاكسة 
وا موقع الدفاعى الذى اضطر شعراء الجيل الأول إلى تغييم أو 
تعتيم كثير من المفاهيم والمبادئة الأساسية لكتابة قصيدة النثر 
ذكان من ا مظاهر ذلك؛ الإحساس بأن كل دكلام) منشور 
فى أسطر دون وزن وقافية ينتدمى إلى قصيدة الشرء أو أن 
جذرها الأوروبى كاف لمغايرتها واختلافها وغريتها. 

غير أن الحماسة الأولى واختلاط المكتتوب وحس 
الاغتراب فى تارب الجيل الأول يجب آلآ تقلل من أهمية 
نا كتب من نصوص وما أنجز من مهمات على طربق 
مشروعية قصيدة النثر العربية وجمالياتهاء الأمر الذى نتلمسه 
ى تأثير شعراء ذلك الجيل فى تخارب الجيل التالى أو الثانى 
ركتابة نتصوصهم بالرغم من أن ذلك ليس عاماً أو مطرداً 
ونهائيا. كما أنه لا ينقص قيمة التجارب الجديدة أيضاً بل هو 
أمر طبيعى ومنطقى وليس التنصل منه والاستنكاف أو 
الاستعلاء عليه إلا ادعاء فارغا لا يقول به الشعراء المعنيوث 


بتطوير كتابته!*" . 


التفليدى, من خلال التزروع الدرامى فى القصيدة التجديدية؛ 
إلى قصيدة النثر المستندة أساساً إلى السرد يلخص بشكل من 
الأشكال موقف «الشعرى» من تقبل «النشرى» واستشماره 
وامتصاص مزاياه داحل بنية القصيدة ولم يتم هذا الانتقال 
إلا بصراع قوى بين الغنائية والدرامية ارك لغنائية 
(مثل أدونيس) حيث تهيمن «الأناه الشعرية على زاوية 
الخطاب ورك القصيدة:؛ بما فى الغنائية من موسيقى 


واضحاً فى جارب شعراء كبا 


ومباشرة وصوت عال. 

لكن الجيل الشانى ينصرف إلى داخخل النص ويبنى 
بللاغة النص الحديث على حياد لغرى وصورف وعاطفى 
ظاهرى» بينما يخفى موقع الشاعر وأناه بذكاء ودراية» حتى 
لتحس به فى مقدمة القصيدة إبديولوجياً وفنياً رغم اختفائه 

لكن السرد عيذ تعينات متعددة نحاول هنا إجمالها 
برصفها مظاهر نصية؛ نسوق الأدلة النصسية 
وهذه المظاهر هى : 

١‏ لحديد البؤرة النصية أو المولد والمركز. وهو أبرز 
مهمات القارئ. 

الاختزال والتكثيف الصياغى سواء اتصل بطول 

القصيدة وقصرها أو بدلالتها. 

”' - بنية التكرار بشتى أساليبها. 

5 البناء المتنامى يسيداً للوحدة والكلية النصية 


لله عه 
مها لاحما؛ء 


5 خرير الواقعة من تسلعلها الحياتى وإدماجها كك 
سياق الوقائع الشعرية. 
” - اعتماد التناص وإذابة عناصره المتنوعة رمزاً وإشارة 
وتضميناً فى النص الجديد. 


قصيدة النشر 


4 تعينات السرد المكانية والزمانية والتسميات 
وامخاورات. 


استشمار سطح المكتوب خخطياً ودمجه فى المتن 
النصى. 
٠‏ - تمازج فاق الدلالة وتنوعها رغم طفيان السخرية 


وقبل أن نعرض المستندات النصّيّة نحترز بالقول إن 
اختيار النماذج المرفقة أو المستشهد بها لا يعنى أي معيارية أو 
تفضيل لنص على سواه من نصوص الشاعر نفسه أو غيره من 

لشعراء. فليست مهمتى هنا الإشادة بتجارب معينة وتهميش 
ما عداها بل كان المعيار الرحيد هو انتساب كتّاب النصوص 
إلى الجيل التالى لرواد القصيدة النثرية؛ ومن زاوية فنية كان 
الهدف من المعاينة الإشارة إلى المزايا التى استقرأناها عبر 
قراءتنا المستمرة لنماذج قصيدة النشرء وذلك يعنى بالضرورة 
وجود هذه المزايا والخصائص فى نماذج لم ندرسها لأسباب 
واضحة تتعلق بالإطالة وتوفر النتصوص. 


وفى تشخيص البؤرة النصية أو المولد المركزى للنص 
سوف نستعين بالعتبات النصية؛ ومن أبرزها عنوان القصيدة 
وإهداؤها أو المفتتح الذى يتصدرهاء ومكان كتابتها وزمانها. 


ففى نموذج جان دمو «مسالك غير سالكة!١")‏ 
يضعنا الشاعر إزاء طريق مغلقة وخواء وعبث ولا جدرى. 
فالمسالك توجد ليسلكها الناس وصولا إلى أهدافهم. لكنها 
هنا عصية؛ غير سالكة يؤازرها الخذلان الشخصى المتحقق من 
تقابل صورة الأحلام العريضة الطموحة (أرخبيلات) وصورة 
خوائها وانقراضها وتمولها إلى أرهام؛ تنتهى بجملة قاطعة 
مباشرة: ولا انتظار بعد) . 

وهذا ما نراه أيضاً فى نص خالد المعالى «خيال من 
قصب» حيث يشدنا العنوان المضاعف» بما هو وجود نصى؛ 
فهو عنوان للقصيدة وللديوان أيضاً. وذلك يوجّه القراءة 
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صوب م ركزية النص الذى يشف عن وجود ضبابى أيضاً. هنا 
وخيال؟» ضعيف لجسد غائب؛ خيال من قصب هو بعض 
لعب الطفولة وفروسيتها الدوتكيشوتية. لكنه خيال خاسر. 
ومن هذه البؤرة تشولد جمل النص الكبرى على مستوى 
ا موضوع والصياغة . فالخيال مغطى برماد جزر» يغرق فى زمنه 
الذى مر كالنكات المضحكة وكا ل مني هنا يكتسبع قونه.من 
الماضى» أما الذى ظل فهو الخواء: الأثر فى قعر الفنجان 
لفارغ والبيوت الحترقة فى الشمس. 

ولا يكاد القارئُ يجد أية صعوبة فى تعيين «الحالة» 
.0 7 النموذجين: وتصبح الصياغات تعزيزاً لوجود 

رة أو المولد المركزى الذى يصل عبر سلسلة صور تؤكد 
0 القصيدة ويتوحد فيها أفق القراءة وأفق النص دون بلبلة 
أو غموض. وهذه المهمة الموضوعاتية لا تسطح النصوص أو 
ترهنها بالمباشرة الفجة أو الخطابية؛ لأن وجود أنا الشاعر رغم 
كثافته؛ يشير إلى ما حوله فى تأمل حزين وبائس هو بعض 
مزايا القصيدة النثرية التى تكاد تعبر عن مزاج سوداوى له ما 
سر حباتياً وفلسفياً. 


فى نموذج عباس بيضون «سلالم”””؛ تأمل 
ظاهرانى عميق يتحول فيه المكان إلى شئ ؛ للتأمل» بعد إسقاط 
الشعور والوعى على وجوده. . فالخلاء وحده يمكن (سماعه) 
يصعد درجات السلام . والانزياح المتحقق بالفعل «أسمعاء 
منداً للخلاءء يحفزنا ونحن نتأمل سلالم النص على تخيل 
الوحشة القاسية؛ ليس سوى «(خطوات مفقودين»؛ لكنهم 
موجودوث وطرقهم مأهولة. . فى هذه اللحظة تتأنث القصيدة 
بحضور قوى لغياب هؤلاء المشقودين وهم يشديننا إلى 
خطاهم الحاضرة التى تصنع «ثرثرة السلالم». إن قصر 
القصائد الشلاث (تترواح أبياتها بين ١١‏ و4١)‏ لم يشعرنا 
بأى فراغ أو رء بل نشعر أن أية إطالة هنا ستكون ترهل ل١‏ 
يخدم تعميق بؤرة ة النص أو نقطة انبثاقه. . ورغم أن الموضوع 
راضخ والذات متقدمة فيه لم نشعر بثقل الغنائية أو الاي 
لأن البؤرة ترسل إلى أطراف النص وتعيد إليها تأملات وصوراً 
تنوع قربأ ١‏ وبعداً» لكنها ليست مناسبة للتغنى وتأكيد الأنا 
الطارئة على الموضصوع. وفى نموذج زكريا محمه 
«القعلى؟", جد تيمة تستدعى موضوع نص عباس بيضوك 
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وسلالماء لكن التقنية هنا مختلفة. فالشعر يبدا أ بسؤال» 
ويحرف الدلالة من الشجر إلى القتلى. ونحس دون تسمية أن 
الطفل يسأل والكبير يجيب. وإذا كان مفقودو بيضون قد 
ملأوا الطرقات والسلالم بخطاهم» فإن قتلى زكريا محمد 
ينتظمون فى صفوف كطلاب مدرسة ة أو صف أشجار طويلة» 
ليم لا يستطيعود دخول المدينة» لأن قاتليهم الأحيناء!ت 
طبعاً - ينتظرونهم بالسهام والنيران عند أبواب المدينة المقفلة. 


كأن النص جملة شعرية واحدة محورها السؤال 
وإجابته . وتلك بلاغة التكثيف والاقتصاد فى قصيدة النثر. أما 
الدلالات التى تثيرها النصوص السابقة؛ حتى بعد كشف 
بور ها ومراكزها المولدة؛ فهى كثيرة ة تحف بالأبيات وتمتد بعد 
نهاية النص» بل ربما أثارت الكثير بعد الانتهاء منها. 


شعراء قصيدة النشق لا يسموث موضوعهم) لكنهم 
يداورونه 0 ا بطيفه لدي يتسلمه القارئ كما 


ويلز عب ادا ئ إلى التكثيف 
والاخحترال القن سواء ا أكانت القصيدة شديدة القصر ( من 
بيتين أو الاثة) وهر ما عرف بقصيدة الومضة(©) م 


تطرد ببنائها امحكم أية استطالاات أو ترهللات. 


٠أم‏ قصيرة 


وصعوية هذا | النرع من القتصائد بالغة القصر لا يكمن 

فى بنائها المقتصد وتمام دلالتها فحبء با ل فى حاجتها إلى 

قارئ نظير لإتقاعهاء يمكنه إدراك حكمتها , وبلاغتها ولا 

ييحث ع شرو ح . تمددات لفظية وصوريه ة وعاطفية باذخة » 
5-5 ب - 

قارئ يتعقب أثر النص فى نفسه ولا يبحث فى النص عن 


فى ثلاثة أبيات يرينا فرج العشة ما فى الشعر من تمرد 
0), 


ومروق فى قصيدة عنوانها «شعرا 
عصى أمه 


وتزوج النار 


وبرسم صلاح فائق فى أحد مقاطم قفصيلته 
«مقاطعات وأحلام» لوحة متناظرة الأطراف237 : 


مح لل ل ا ا ع ب 


رجل يلاحق طائرة 
يعيئي سه 
طائرة تلاحق رجلا 
يعلد : 


هذه النتصوصء بكلمات نتراوح بين ست وثمات» 
تتطلب استقصاء طريلاً على مستوى الدلالة. فهى تعين 
موضوعها ونتمكم صياغته على مستوى التركيب. فنص 
صلاح فائق يقَم وم على تقديم «رجل ) مرة ٠9وطائرة)‏ أخرى ) 
ويغير الجار والمجرور ١بعينيه/‏ بقنبلة» ليسمح لقارئه تخيل 
المشهد العنيف: براءة الرجل الاعزل (يلاحظ الطائرة بعينيه) 
وبشاعة الحرب (طائرة تلاحقه.. بقنبلة) . 


والتكئيف يتحقى أحياناً بالتكرار الذى يبنى المشهد 
جزءا. وعلئ هذا تقوم قصيدة عمقيا ل «أمرأة “0 
حيث تتصدر الأبيات العشرة كلمة (أسمعك 
بموتيفات مصرغة أحوالاً فى الغالب إفلا نحس مللاً بل 


تسلم تأكيدا على وجود لمر التكرر: 


1 سمعك فى الجسد طيورا معبأة 


م 


لة متبوعة 


أسمعك فى شبح يحتفى بتسلقى 
أسمعك فى النهارات مسفوحة... 


النصء لكنه يجد نقطة النهاية فى خلاصة بليغة ترتفع بالنص 


فوق الميوعة العاطفية أو الغزل العادى: 

أسمعك فى القصيدة؛ وأنت فرحى كله 

ويكون التكرار متراوحاً بين بيت وآخر (أو ثلاثة) مع 
الاحتفاظ ببناء الجملة الشعرية فى نص أُمجد ناصر «أغصان 
مائلة؛”*"2 حيث يتصدر الفعل (أريد» متبوعاً بمصدر مؤول 

ا يد أن أنظلف زأسئ 

من بقايا الموعظة والكلمة الطيبة. 


أريد أن أنه نظف قلبى 


قصيدة التشر 


من حطام الحب الأول وشظايا الزجاج. 
أريد أن أنظف عينى 
من شياك القمر الممزقهة 
وستائر النوافذ الموصدة 
فالصياغة امحكمة هنا تؤازر التكرار المترارح الذى ينبهنا 
فى كل مرة إلى عضو أو جزء من الجسدء ثم المجرور المراد 
تنظيفه» وهر عنصران دائماً: 
أريد أن أنظقف 
رأسى تبى عينى صرنى 
سن بقايا الموعظة م حطام الحب الأول سس شباك القمر الممزقة سس أكدين الأغنية 
والكلمة الطيبة وشظايا الزرجاج ومتائر النوافذ الموصدة والنداءات 
المممرده 
ويسكمر هذا التفقسيم , المتكرر ليخلق إيقاعاً داخلياً خاصاً 
يعضد الدلالة وينبه إلى الانزياحات الشعرية التى يقوم عليها 
0 سواء باقتراك المتخيا ل بالواقعى (شباك القمرا ستائر 
لنرافذ) < حطام الحب/ شغنايا الزجاج 0 و قوير الاستعارة 
تكب الوك أعمبانا ده : العائلة) .. 
ركى لا يفل ا لقارئ منتظراً ما يريد الشاعر؛ تستدير 
الغخصيدة فى نهايتها إلى إرادة إيجابية ليعلن الشاعر: 
أريد أن أمشى وحيدا 
وأغلق باب الحظيرة وراثى 
وإذا كانت هذه القصيدة تنبنى على تكرار متصدر أر 
متقدم على أبياتها؛ نكم نص آخر هو (تعزيه)(*") يجفعة 
التكرار في أواخر أبياته ال لتى تختتم بالبياض مؤنثاً (بيضاء) 
ومذكراً (أبيض) وصيغة المثنى منهما (بيضاوان - أبيضان) : 
يدك الجاهلة على الركبة البيضاء بيضاء 
الكاحل الذى يلمع فى ليل عينى أبيض 
كتفاك السامقان أبيضان ولوح الصدر أبيض... 


م 


حاتم المسكر لل ل حا و ا يا لي 


جسد المرأة أشيائها : بحيت 00 0 فى البدايات أسماء 
أما الهلة نتحقق الغا 3 37 00 ابياض ع 3 
نلااحظط هنا تعقيد 0 0 فكأنه 0 


وأقل من هذا التكرار د 


مركب ينتهى بحاصل الجمع أو النتيجة التى ينتظرها القارئ؛ 
لأن نقصان الجما ل يرشح هذا الانتظار. ومثالنا هر نص قاسم 
حداة بوم ان ذلك517) 
كل بيت من أبيات القصيدة محمقاً إيقاعيتها الداخلية المميز 
بالتقاط الموتيفات وصولا إلى النتيجة: 


من وجع النوافذ التى... 
من التربص للحلم... 
من الشهقة الأخيرة... 
من الرسائل 
... أتكرّن كتاباً يتحول إلى صفرة السنابل... 
ولكن أسلوب التكرار بتنوعه الذى يسمح به فضاء النثر 


والاسئرسال الصياغى يعكس - كذلك - الانضباط البنائى 
لتنامى فى أ قصيدة ا 0 كر معقداً أو بسيطاً. 
أنه 0 الدقة الصياغية وتوخى ال من 2 اران 


حيث يتصدر حرف الجر لجر (من) 


. 64 


0 التكرار 0 0 
52 3 اي 0 ان 


المكوك من ن تسعة مقاطع مرئّمة؛ كل مقطع يضم عدا من 
الأبيات يساوى رقم المقطع: 


المقطع ١‏ 
المقطع 2-1 بيتان 

المقطع ‏ 3 - ثلاثة أبيات .. 
لكنها كلها تبدأ بالبيت الأول نفسه: 


الطبيعة سقطت من يدى 


وهى إشار ةلموت أنكيدو ورثاء جلجامش له. والتقطيع 
هنا ليم جنا ححا رافق العاطع ارقا قمأ وأبياتاً ب| ل هو يخدم 
النمو ووحدة النص الكلية؛! إذ تتصاعد نبرة ة الأسى والرثاء سس 
مقطمع لع إلى عد حتى تنتهى بمناداة أنكيدر (أو ندبه) ثللاث 


مرات. 


قف البحث عن تكرا ر كلمة أو عبارة بشكل 
ى لأنا هدفنا هو إبراز التنظيم الذى تنتسم به قصيدة 
البكيز ا اه الظاهرية 7 نفلاتها 
الإيقاعى؛ بالقياس إلى الرتابة الوزنية : والتقفية الشابتة أو 


00 


المتناوية . 

فى نص طالب عبدالعزيز «أصدقاء0"'؛ تنمو 
المقصيدة وتتصاعد وحدتها غسيداً ووضوحا أ بوسيلة التكرار 
غير المتناظر الذى تكسن بالاستطراد الصورى فلا يغعدر 


حاصل جمع أو نتيجة: 
البكاؤون 
البكّاؤون أصدقائى 
الذين مرت السيوف على أعناقهم 
ولم تترك إلآ بريقها فى الأكتاف 
البكاون 3 
الذين ساروا أمامى إلى المناحر 


ونحيبهم فى أضلاعى 


م لل م ل ل ا جد سم 


الذين حل عليهم الظلام قبل الأوان 
الذين.... 


وتنتهى القصيدة بالخبر المؤجل ثلائة عشر بيت لنعرف 

اننم : أى الأصدقاءء أزهر عليهم الرمل/ واخضرت 
الغيافى/ .. وماتوا من الاختفاء.. ود ع يستطيع الشاعر بين ري 
المبتدأ وخبره» أو المطلع والخاتمة» أن يؤثث القصيدة صورياً 
ويتوسع فى نفاصيلها التى لا تشط عن مركزها أو تنأى. 

وإذا اعتبرنا العنوان المككّر «أصدقاء» لافتة أو عتبة» فإننا 
جد «وقائع) أ حالات لأفدنفاء حقيمقيين» بل هم 
ف ورؤى مشخصة. فالقصيدة خرر الواقعة (واقفعة 
الصداقة» من سلسلة تراتبها اليومى أو المباشر وتخرجها من 
سياقها الحيانى (> اللاشعرى) لتضعها فى تراتب أو تسلسل 
0 سياق جديد لا حياتى (- شعرى) وذلك يطلق فضاء 
الصورة الذى يحلق إليه القارئ - وفيه - ليتسلم وجوهاً غربية 
لبؤلاء الأصدقاء «الذين إذا ساروا تبكى الريح/ وإذا أقاموا 
تصعد الأنهار منازلها فى السماء؛. 


0 
ل 

5 
ن", 
| 


وإذا كانت قصيدة طالب عبدالعزيز تنطلق أساساً من 
واقعة عامة غير متعيئة مكانياء وذلك يسهل تخريرها أو تخويرها 
لعغدو واقعة شعرية؛ فإن فاضل العزاوى فى قصيدته «عندما 
وصلنا إلى بيت كافكا متأخرين»”؟" ينطلق من واقعة متعينة 
المكان مشخصة الأحداث؛ ذات مرجعية جغرافية وثقافية 
محددة هى زيارة منزل فرائز كافكا. لكنّ ما يقدمه فاضل 
العزاوى ليس إلا رحلة خخيالية ورقية يلاقى خلالها سامسا 
بطل رواية كافكا (المسخ) وجوزيف ك بطل (المحاكمة) ثم 
يصل أخيراً ليجد كافكا ميتأ فوق سريره/ يحدق من النافذة؛ 
لقد كان وصولهم متأخراً» والواقعة انتهت حياتياً وشعرياً. 
لكن ما رأوه فى الطريق جزء مهم من هدف الوصول إليه» 
نهر «موقف» فكرى أو معرفى من كافكا المأعور (بدلالة 
بطليه سامسا وك). 


وفى نص قريب من نص فاضل العزاوى فى مرجعيته 
يكتب خزعل الماجدى «عكازة رامبو؛”*'' ؛ وهر نص طويل 


قصيدة النشسر 


يتوكا على مفردات من حياة أرئور رامبو ويتابع خطواته فى 
تطوافه ويعرض مأساة اغترابه ومرضه. لكنه يحكى عن كائن 
آخر لا تدد الوقائع التى عاشها فى حياته الحقيقية مفردات 
حياته الشعرية؛ أى تلك التى يشكلها النص. 

وفى الشيد إلى مدينة 250 يكتب سركون 
بولص عن مدينة غير مسماة» لكنها مهجرة فى البيث الأول 
إذ يخاطبها: 

قاتلة القصائد بكل الوسائل الممكنة.. 


وإذا ما عدنا إلى العنوان «نشيد...» لاستطعنا تلمس 
السخرية التى ينظر من زاويتها سركون لك مثل هذه المدينة: 
قاتلة القصائد ورامية الاجنة فى المزابل ومهمشة السكارى 
والشعراء وملوثة الفضاء بالدخان.. لكنها ليست مدينة أرضية. 
إنها مصنرعة من شعور ود خاصين» وهى «مستعادة» كما 
يشير العدران» بمعنى أنها تسكق من الذاكرة. رفى التناص 
الذى يتوسع ليشمل مشهوم إعادة حياة عدد من النتصرص فى 
النص الجديد؛ والالتقاء بها فى أفق القصيدة؛ نجد معالجات 
مختلفة نتدرج من: 

١‏ الإشارة إلى النص الأول واستدعائه بدءأ من 
العنراكن؛ ومن خلال أبرز دلالاته. وهر نوع تنسحيظ مر 
التناص» يغدر للنس الأول فيه دزر البؤّرة» وتتسع موجات 
القصيدة بدءاً منها. 


ونموذج هذا التناص قصيدة «ليل) ون الا 


المهداة (إلى امرئ القيس). وهى تقترب - وتبتعد - ن ليل 
امرئ القيس» مرة بتضمين عباراته (أرخى سدولهة و«لم 


1 


يرخ سدوله بعد)؛ وأخرى بالابتعاد عنه مسافة كافية لإثارة 
دلالاته. فصورة امرئ القيس «وليل كموج البحر) تتحول فى 
نص الرحبى إلى : 

ليل .. 

على شواطته تُلملم الصرخة 

أشلاءها من فم الغريق 

لكن جوهر التناص قائم على إنتاج نص جديد يتأمل 
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حائم الصكر 
ش ل ا و 00 


ليل لا يمكنك أن تقطعه بمنشار 
أو تعتقله فى كأس 


استشارة جوهر النص الأول دون تفاصيل» ليقوم 

بمهمة شعرية خالصة فى النص الجديد. ونموذجه قصيدة 
ى الجراح والمحائكة(227. فالحائكة فى القصيدة عمياء؛ 
غيلنا إلى بننوب مستغرقة فى الانتظار من خلال حياكتها 
المتجددة لما فضت من نسيج قديم. وهكذا الشاعر ب (أناه) 
المعترضة فى القصيدة لا 5 ولا يصعدء باق بأطراف كسيرة 
على مقعد... وتتناظر الصورتان بشكل يعمق الحزن والخسارة: 


الشاعر سس لايرل ولا يصعد ولا يذهب هه 
على مقعد هه بأطراف مكسورة 
بتلرب سمس تفض ما توك سه مستغرقة سس عمياء 


فيتخلق بهذا التناظر المفتصد والمؤثر مشهد عبثى يضح 


باللاجدوى والخواء. 


إعادة بناء النص الأول بعد وير متنة ودلالاته. . وهذا 
ما فعله فاضل العزاوى فى تمثل منزرل كافكا ومصير أبطاله 
المذعورين ١‏ قصيدته التى مرت بنا . وقد تغنى شعراء قصيدة 
لحك ثر فى تناصاتهم؛ معطين القار 2 مهمة الاندماج النصسى 
سس ٠‏ خلال ثقافته ودمج معرفته بمعرفة النص . وهذا يتجلى 
حتى فى عناوين بعض القصائد والجمرعات الشعرية مثل 
عنوان امع فت اي رأك 5)ء وعشيا ل على (جنائن أدم)؛ 
سركون بولص (الحياة قرب الأكربول) » وسواها مما يدمج 
08 بنصوص متعينة بوصفها متوناء 1 مشر كيد 
بوصفها متخيلات نصية؛ تضيف ثقلاً للموضوع أو زاوية 
المعالجة الشعرية؛ وأحيانا لغة القصيدة ا و خطابها الخاص 4 


وأهم أنواع التناص ماني ما ينصرف إلى تمثل 
ماص له وليه ولك ماخ حلمى سالم فى 
يوانه (دهاليزى والصيف ذه و الوطء)”' ؟"؟ حيث يرينا هذا 
المقتطف؛ معلا استعارته لغة المدونات العربية الشعبية ذات 
المنحى الحكائى ‏ وأُلف ليلة وليلة محديداً: 
أيها الإنسى الدفين 


هيت لك أيها الإنسى الدفين 


كم 


خضت وأخبرنى: هل وراء كل صخرة إيقاع 
كان بقبع لى فى الهشيم فاتنً وردياً 
فحيح المدى فخاخ 
وهذه الرمال أقدة... 


ه ‏ ومنه التناص القائم على استشمار سطح المكتوب» 
محاكاة المخطرطة العربية القديمة فى الهيئة الكتابية وتوزيع 
سطر الشعرية والعناوين والاستدراكات والهوامش» حتى 
تبدر 8 ءا م مخطوطة لا يتردد الشاعر فى شطب (أو 
تعديل وتغيير) عبارة» والإشارة بالأسهم وكتابة الأبيات فى 
شى الصفحات وهرامشهاء واستخدام الخطوط زعالدات 
1 ع . وقد أنجر رعد عبدالقادر عملا 
شعرياً كاملا بالخط اأحماه عرا اه الكبيسة)('؟) يقوم 
على هيئة امخطورطة مازجاً الشكل السطحى 00 
بخط اليدء بمحتوى كامل من خطاب القطوطة: السحر 
والا دعية والصلوات والتكرار والاستطراد معجاوراً خطأاين 
قاتلين فى محاولات سابقة عليه أرادت استعارة شكل 
اخطرطة من حيث كتابة القصائد باليد دون استفمار خطاب 
الخطوط فظل امغتوى عصرياً ينافر الإطار القرائى» وكذلك 
النزعة التخطيطية أو الخطية فى الف ن التشكيلى حيث تعنى 
الحروفية أحياناً الصاق الحرف فى عناصر متنافرة على جسد 
أو سطح اللرحة؛ فعؤدى الحروف والإشارات والعلاقات 
البدائية دوراً زخرفيا خخالصاً. 


إن الإفادة من التناص» هناء تمنح قصيدة النشر إيقاعاً 
خاصاً تقرأ لى أساسه؛ وهو يجعل لها كياناً علائقياً يحيل إلى 
ما يذخر الارئ من جارب» ويشير من خلال الوقع أر الأثر 
التحصل بالقراءة كوامن الشعر فى وعى المتلقى ودواعى 
الحرية والرنض 1318 التى جمدت وجفت بما اعتراها 
م تكرار للنماذجء ورتابة فى الرصفء وقعقعة إيقاعية 
لاع سيق لنورة فرك وعيط ات عاطفية مبتذلة. 


الل م كير 


موامش وإحالات 


انلك تودوروف: الشعرية؛ ترجمة: شكرى ا مبخوت ورجاء بن سلامة» طاكء دار 


توبقال ‏ الدار البيضاء ,155٠‏ ص ؟١‏ وص؟5. 

2 أرسطو: فن الشعر» ترجمة: عبدالرحمن بدرى » دار الثقافة ‏ بيررت لس 
ص 8. 

إفيق يرد مصطلح «الححاكاة؛ واضحاً فى منهاج البلغاء للقرطاجنى: ولدى 
الغارابى أيضاً. يراجع: : عبدالله الغذامى : الخطيئة والتكفير من البنيوية إلى 
التشريحية؛ النادى الأدبى الثقافى ‏ جدة همقلا ص .١19‏ 

(؛) إبراهيم أنبس: موسيقى الشعرء ط؛ء مكتبة الأمجلو المصرية» القاهرة 
لاقلا اص 5". 

(5) حاتم الصكر: ما لا تؤديه الصفة» دار كتابات - بيروت 195357 اص 55. 

(5) أدونيس : الشعرية العربية» دار الأداب ب بيروت 194886,؛ ص 37 . 

(0) بنظر: الغذامى» ص ١5‏ . وتعريف الفا لفارابى للقول الشعرى بأنه التمثيل» 
تنظر؛ رسالة فى قوانين صناعة للفارابى» تحقيق: عبدالرحمن بدرى» 
ضمن كتاب أرسطو ص .18١‏ 

تك ينظر: أرسطوء فن الشعر؛ ص 

(9) نودوروفء ص 717 

.44 نفسهة ا ص‎ )٠١( 

)١١(‏ جان كوهين: بنية اللغة الشعرية؛ ترجمة: محمد الوى ومحمد 
العمرى» ع دار توبقال» الدار البيضاء ا ٠ص‏ 3 

(؟١1)‏ جاكوبسون: قضايا الشعرية؛ ترجمة: محمد الولى ومبارك حودكء دار 
توبقال ‏ الدار البيضاء, 1١54‏ ص 15, 


)١6(‏ سوزان برنار : قصيدة النشر من بودلير إلى أيامناء ترجمة: زهير مجيد 
مغامس ء دار المأمون ‏ بغداد» ", 69ص ص لمكا كلما 


)١4(‏ نفهء ص "١‏ وما بعدها. 


(15) روبرت هولب: نظرية الاستقبال - مقدمة نقدية؛ ترجمة: رعد 
عبدالجلبل 1 جواد» دار ر الحوار » دمشق. اموذاح اول ص وكا , 


.٠١ يشير إلى تناقض عقا د كل من: جاكربسود»؛ ص‎ )١16( 
وسوزان برنار؛ ص ارا ال وقرها سر ارهن فى مقدمة‎ 
الصبعة الرابعة لأعماله الشعرية الكاملة» بيروت دمكا اص ه وما بعدهاء‎ 

لى تناقض ن المصطلح الذى أشاعه هر نفسه فى كتاباته الأرلى . وبفترح 
مسطلم ا أعر لاقل بلبلة عن السابق وهو «كتابة الشعر ؟ 00 

مصطلح يجسم لاف النقفيضين ويمازج بينهما بعملبة الكتابة النصبة 
على الشعر بوساطة الث 

)١0(‏ هذه الخصائص تلخص معرّبة بإيجاز عن سوزان برنارد وترد فى مقدمة 
دبوان (لن) لأنتى الحاج» تراجع الطبعة الثانية منهء بيروت ,١5/5‏ ص 
15 . وتقارن بما ورد فى كتاب برنار : قصيدة النشر..,» ص58 و١58١‏ 
حيث نذكر «المبادئ الأساسية» للقصيدة النثر فتعد الحصرء والإيجاز» وشدة 
التأثير أو كليته» والوحدة العضوية؛ وانجانية, والكثافة وتركز على ما فيها 
من فوضى وتنظيم معآ. وهو أشد تناقضات قصيدة النثر التى لم يتنبه لها 
كابها العرب اليكروف: 

,214 سوزان برنار ص لاض . وللافادة من الخعبالس السردية والعناصم 
الحكائية وشيوع السرد فى الشعر منذ الس لسريالية؛ يراجع : : الصكرء ص 57 . 


قصيدة الشر 


(15) كوهين؛ ص ٠١‏ 


(0) يلاحظ الدارس» وهو يستقصي مؤثرات الجيل «الأول فى لاحقيهم: أن 
شعراء «الشمر الحراٍ با معنقى الأغُلو- سكسونى (جبرا وجماعته) لا 
يملكون تأثيراً محدداً باستثناء محمد الماغوط الذى استهوت الشعراء 
مطابقاته الصورية وقيام قفصيدته على المفارقة الساخرة والجارحة مع التقاط 
الموتيفات الذكية وربطها ببعضها. 

(1؟) جان دمو: أسمالء دار الأمد ‏ بغداد, 21991, ص ؟7. 

(560) خالد المعالى: خيال من قصبء؛ منشورات الجمل - كولونيا 05 
مر 3 


(8؟) عباس بيضون: أشمّاء ندمناء دار النهار بيروت ١4515‏ ص ٠54‏ 

(4؟) زكريا محمد: الجواد يجعاز أسكدار, دار السراة ‏ لندت 1554 » 
صالا. 

(ه6١)‏ وعرنت هذه القصيدة المفصيرة جداً باسم أخر هر «الجملة الشعرية» 
وكتبها فى العراق بكثرة خزعل الماجدى , عد عبدالقادر. 

(15) فرج العشة: 51-17 8818 دارالأرض - قبرص 214517 ص 1/5. 

(50) صلاح نائ : مقاطعات وأحلام,؟, لندن؛ 1544 ص 35". 

)2 عقيل على : جنائن آدم» دار توبقال الدار البيضاء»؛ ص 4 

(15) أمجد ناصر: أثر العابر- مختارات شعرية؛ دار شرقيات ‏ القاهرة 
1١156‏ ٠ص‏ عم 

(00) أمجد ناصر: سر من رأك, ط3 » دار 00 

١155 قاسم حداد: يمشى محفرراً رأ بالوعول, دار رياض الريس لندن‎ )1١( 
ص ف‎ 

(96) عبدال حمن طهمازى: أكثر من نشأة لواحد فحسب: مدشورات 
الجما ‏ كولءنيا مققاء ص 74. 

(8*) طالب عبدالعزيز: تاريخ الأسى, دار الشؤون الشقافية ‏ بغداد 15514 » 
ص55. 

(54) فاضل العزاوى: فى نهاية كل الرحلات؛ منشورات الجمل - كولونيا 
4 ص ؟5/. 

الحكيف خرعل الماجدى: عكازة رامبر, دار الأمداة بغذاد وهر قصيدة طريلة. 

(+) سركون بولم: الحياة قرب الأكروبولء دار تويقال ‏ الدار البيضاء 
4 ص 54. 

(50) سيف الرحى: رجل من الربع الحالى» دار الجديد ‏ بيروت ١535‏ 
0 

مي نورىك الجراح: مجاراة المرت, دار رياص الريس - لندن مم5١‏ ؛ 
ص 

(59) حلمى سالم: دهاليزى والصيف ذو الوطء» دار رياض الريس - لندث 
ص 216 

(40) رعد عبدالقادر: جوائز السنة الكبيسة:؛ دار الشؤون الثقافية ‏ بغداد 


100 


لال 


حجان دمر 0 
(أسمال» 


منشورات الأمد ‏ بغداد ب .١1997‏ 


: « 
مسالك غيرسالكة 
يوم 

قبيل القيامة 

سأتوحد مع الضباب 
وأترك كافة أبواب اللانهاية 
مغلقة 

فى انتظار 

إبليس. 

أين انقرضت أرخبيلات 
أحلامى؟ 

أوهامى مجرد لآلئ.. 

لا انتظار بعد. 


حانة ماهر . 4 نسان/ ١987‏ بغداد 


خالد المعالى: 
«(خيال سس قصب) 


دار الجمل - كولونيا  ١9914‏ 
خيال من قصب 


تر طن راد عن حور 


فى بحر كبيرء أمواجه عالية 
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يقف الزمن عندها مواريا 

عاداته, ناثرا وردات جرحجهةه اليايسة. 
خيالى يخوض كغريق طوعى فى 
نكات عمرهء يبدّل المسافات 


ويوهم الحياة بظلمة طاغية. 


ماضى بعيد, فيه تتدحرج 
أححاز الطفولة :رعق الحيوانات: 


شر الجوء. الأردية المرقّعة والطلقات التائهة. 


قمر فى قطار. قهوة مرة؛ أثر 
فى قعر فنجان شموس محرقة 
بيرتبا من قصب. 
امفمةا١‏ 
زكريا محمد: 
(الجواد يجتاز أسكدار) 


دار السراة ‏ لندن - ١9894‏ 


القتدى 
ما هذه الأشجار الطويلة؟ 


ذهبوا إلى الحرب ولم يعودوا 
إنهم يقفون هنا 
كى يدخلوا المدينة بانتظام 


كطلاب مدرسة 


لكن أبواب المدينة مقفلة 
والأحياء على الابراج 


ينتظرون بالسهام والنيران. 


عباس بيضون: 
(أشقاء ندمنا) 


دار النهارب- يروت - ١95937‏ 


سلاسم 


أسمع هذا الخلاء 

الذى يصعد درجة درجة 
خلف الباب 

وابسن انا يديل ال 
سوى خطوات مفقودين 
5 
لم يعد أحد من هناك 
بيد أن طرقهم 

تظل مأهولة دائما 

لقد بدّدوا دمهم 

ويس لقنا فل القالب 


سوى من ذلك الدم الهرم. 


قصيدة التشر 


أمجد ناصر 
ار رآك ) 
3 دار جلجامش  ١935‏ 


تعزيم 
يدك الجاهلة على الركبة البيضاء بيضاء 
الكاحل الذى يلمع فى ليل عينى أبيض 
كتفاك السامقان أبيضان ولوح الصدر أبيض 
يمامتاك الجافلتان بيضاوان 

وبينهما برزخ أبيض 

قبتك بيضاء وسفحها أبيض 

نوم البنفسج بين رخامتين بيضاوين أبيض 
حقواك الهضيمان أبيضان 

وانثناؤك أبيض 

مشيتك بيضاء ومجالها أبيض 

قميصك المتروك كيفما كان أبيض 

ورائحتك فيه بيضاء 

لستك :زف“ الوصال بيضاء 

وتنمرك فى السرير أبيض 

ودمى الذى تسفكين أبيض 


أبيض. 
قاسم حداد: 
(يمشى مخفورا بالوعول) 


دار رياض الريس - لندن- ١94940‏ 


من كل ذلك 
من وجع النوافذ التى تطل على سريرة الناس 


من التربص للحلم وحلمة الرضيع 


000 


حاتم المسكر ا 0 


من الشهقة الآخيرة لبداية الخلق 

من الرسائل التى انتظرتها وكانت لا تصل 
من تضرع الخبز وقصعة الجوع 

من الذى لم يمت والذى قتلوةُ والذى سوف 
والذى لا يزال والذى صديقاً لى 


والذى لا أعرفه والذى لا اسم له 


من الزجاج الصادق الذى لا يشف عن شئ غير البرد 
والشظابا 


من الخوف الذى لا يذهب مع القصمان ولا الغسل 


ولا يصير ذكرى 
من الخطوة التى وراء قدمى 


من الحقائب المشحونة خصنار] 


من كل ما ليس فى الظن والمحتمل ولا يصدق 


أتكون كتاباً يتحول إلى صفرة السنابل 


وعلىَ أن أتث تشيث بما ليس يأسا. 


عبدالرحمن طهمازى. 
(أكثر من نشأة لواحد فحسب) 
منشورات الجمل - كولونيا- ١6‏ 


جنازة انكيدو 


قبل أن أسترد أنفاسى 


7ه 


الطبيعة سقطت من يدى 


مكذا يأتى المعنى المجهول بعد القول المعلوم 
50 

الطبيعة سقطت من يدى 

الرعب المتنوع للطرافة الناقصة 
الفراغ ينظف صمتى 

الجنون الذى لم يفسد فى مستشفى 
2ه 

الطبيعة سقطت من يدى 

الآمات تعد الحبال الصوتية 

الطائر يلقط لحنه المهلهل على جوائب الحبة 
الليل ينوء بمرآته الثقيلة 

يا شك فل اليج 

ات 

الطبيعة سقطت من يدئ 

العجز المستنير لخيالنا التقليدى 
الصحراء بطيش عماها فى الدموع 
حتّك بنتصب كاملا بين الأطلال 
الرمال تضيق بطابعها العددى 

الثقة تشمنى وتعتدل 

50 

الطبيعة سقطت من يدى 

يا شقيق روحى اصعد 

ستلم موسيقاى دوافعك 

الوزن الشفّاف يطلبك 


الأمل والتقصير فى منظرك الشائك 


نحن تبخرنا من دمعة واحدة 

البقيّة تلحقنا ولا تندمل 

4د 

الطبيعة سقطت من يدى 

الثبيات الكاسح لذبذيات المصير 

الأجلام على أسوار النوم الوحشى 

الأفق الدافئْ للشمعة يسترسل باردا إلى الظل 
أنها الانتظان: لم .ظتفت إلى اتحافك منة. رقت طويل 
ساعتك تحث بندولها الهرم 

ووقتك استأجر غيرك 

الرعاة أخذوا نصف كلكامش وتفرقوا 

تت 

الطبيعة سقطت من يدى 

كيف يتزن هذا النفى ويسمعنى 

الوجود يستخرج ضعفه ويحيطك بالألغاز 
العتمة تدور فى موضوعها الواسع 

أيكد: اتكيذوه جمالك تومه 


ذراعك لا تتهيأ 


( تاريخ الأسى ) 
دار الشؤون الثقافية ‏ بغداد ‏ 1555 


أصدقاء 
البكّاؤون, 


البكاؤون أصدقائى 


قصيلة النشسر 


الذين مرت السيوف على أعناقهم 
ولم تترك إلا بريقها فى الأكتاف 
البكاؤون.. 
الدين ساروا أمامى إلى المناحر 
ونحيبهم فى أضلاعهم 
نحيب قطارات تائهة 
الذين حل عليهم الظلام قبل الأوان 
الذين إذا ساروا تبكي الريح 
وإذا أقاموا تصعد الأنهار منازلهم في السماء 
البكاؤون 
ذوو الصدور البيض 
كالمصاحف المفتوحة 
أزهر عليهم الرمل 
واخضرت الفيافي 
علقوا بثوب الأفق 
وماتوا من الاختفاء 
ث١‏ 
فاضل العزاوى: 
(فى نهاية كل الرحلات) 
دار الجمل ‏ كولونيا - 1954 


عندما وصلنا إلى بيت كانكا متاخرين 
تركنا براغ وراءناء 

وصعدنا القلعة القديمة: 

باحثين عن بيت أسودء 

يسكنه فرائز كافكا. 

المستر كافكا لم يعد يعيش هناء 

ربما انتقل إلى مدينة أخرى. 

قال شاب يغازل فتاة على مصطبة. 


4١ 


حاتم الصكر 
ل لصي و رح كت ا 00012 


ومرت امرأة» همسثت محذرة: 

_ ولا تدخنوا رجاء فى حضوره» 

نقد ساوت صححته البارحة» . 

فى الطريق 

رأينا غريغورى مامسا يخرج من غرفته زاحفا 


فى الدهاليز التى لا نهاية لها 
والأنفاق التى تقيم فيها الفئران 
كانت ثمة شمعة تضىء فوق منضدة 
وجوزيف ك. يرسم خرائطه 
حتى لكأنه تلميذ فى المدرسة 
قرعنا الباب أخيرا 

ودخلناء حاملين زهورناء 
مفكرين فى ما ينبغى أن نقول 
سوى أننا كنا 

قد وصلنا متأخرين كالعادة 
وكان هو ميتا فوق سريره» 


امل 


سركون بولص: 
(الحياة قرب الأكروبول) ؛ 
دار توبقال ‏ الدار البيضاء ‏ /5/4 ١‏ 


نشيد الى مدينة مستعادة 


تائلة القصائد بكل الوسائل الممكنة» قابلة 
للمناسبات والصدف الكريمة (كم من الولادات جرت 
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بين يديها؛ وكم صرخخة أخرجتها من بيتها إلى المدى) 
أنت التى تشدنى 

كمرساة عبر العوالم: لم أثل منك كفايتى وها أنا 

أعود إلى شوارعك الجميلة؛ باختيارى. 

فى فضائك الحامل بأشلاء النبوءات 

مزابلك الآهلة حيث يعثرون أحيانا على الأجنة 

فى طيّنك النهائية حيث الوجوه البلهاء بآلافها 

تعبد فانوسا يحشرج فى شرفة النجمة 

السينمائية المنتشحرة بحبوب نومهاء ويقودلى التأمل فئ 
معنى 

سيف الرحبى: 

رجل من الربع الخالى) 


دار الجديد ‏ بيروت» 19917. 
لبيل إلى امرئ الفيس 
ليل لا يمكنك أن تقطعه بمنشار 
أو تعتقله فى كأس 

ليل ثعلبى المزاج 

أحياناً يشبه مهرجا فى ساحة عامة 
وينزلق أملساً كفراء العروس 

ليل العرّافات وسائقى الشاحنات 
لم بيع ندر بعد 

لكنه أوعز إلى مخلوقاته بالنميمة. 
الغرباء يطلون من شرفاتهم أمام البحر 
والسفن غارت فى ذاكرة البحارة. 


ليل غير قابل للاندحار 


على شواطته تلملم الصرخة 
أشلاءها من فم الغريق 

ليل وعر 

وقد أرخحى سدوله على عنق العالم. 
نورى الجراح: 

(مجاراة الموت) 

دار رياض الريس - لندن - ١5/8/‏ 
الحائكة 

الجميع ينزل ويذهب 

ينزل ويذهب. 


حتى الذين صعدواأ , 


قصيدة النشر 


نزلوا وذهبوا 

إلا أنا 

لا أنزل ولا أذهب 
لا أصعد ولا أنزل 


باق 
على المقعد 

بأطراف تكسرت من الرجرجة 
أنأمل الحائكة العمياء 


مستعرقه 
إلى أن ينفذ النور من جدار حياكتها. 


١941/  ندنل خريف‎ 
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لاملل تطلللللللاجلللللللطالالللللللاااا11111ا 


: معنى ال معدى 
تجليات فى الشعر المعاصر 
الليل نموذجا 


يربك 


عبد القادر الرباعى. 


آذآ - سس 


> 1 


يعد اقتحام النص الأدبى بعامة» والشعرى بخاصة» مجازفة 
طوعية فى فضاء معمى بالرغم من شدة الوضوح التى قد 
يبدو عليها أحياناء بل إن هذا الوضوح ذانه يصبح لونا من 
الخداع أو حجابا يرد البصر عن رؤية ما يستتر خلفه. لاجل 
هذا تعد قراءة النص الشعرى نوعا من الكشف عن عوالم 
عصية على الإدراك؛ أو تخطيطا لشق طريق فى أرض مجهولة 
التضاريس والامتدادات. فالنص كما قال بارت: ١ليس‏ نحط 
من الكلمات ولكنه فضاء لأبعاد متعددة فى مجموعة متنوعة 
من الكتابات»217؛ لذلك عدت نظرية النقد معتركا يدور 
حول النصء أو محاولة لغزوه والدخول إلى بواطنه أو التحليق 
فى أفاقه؛ فالنص عند كولر :0016© وتشكل لخوى ينم عن 
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إربد - الأردث. 
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7اجبجاار 


غيرما يقول» ويبطن أكثر مما 00 وقراءة مثل هذا 
النص دخول فى تشكلانه وتفكيك لخيوط نسيجه لتعرف 
ترابطاته » وحل عقد نظامه؛ وتبيان أسس العلاقات التى تؤلف 
شبكته. بناء على هذا الجهد تصبح قراءة الشعر ‏ كما قال 
إليوت: «تجربة حية مثلما أن كتابته يجربة حية سراء 
بسواع 29 لكن ليس كل قراءة «جربة حية؛ » فهناك قراءات 
لا تتعدى التقاط ما على السطح بتقاعس وتكاسل. ولهذا ميز 
تودوروف بين ثلاثة أنواع من القراءة'؟' : 

الأولى: إسقاطية لا تركز على النص ولكنها تمر من 
خلاله متجهة نحو المؤلف أو اجتمع. 

الشانية: قراءة الشرح التى تقف عند ظاهر النص وتكتفى 
فى شرحه بوضع كلمات بديلة للمعانى نفسها. 


الغالة: قراءة الشاعرية التى تنسعى إلى جلاء ما فى باطن 
النص» وتقرأ فيه أبعد ثما فى لفظه. 


مي ا سح جه معنى المعشى 


ويبدو أن اختلاف القراءات هذا مبنى على اختلاف فى 
مستويات المعنى للنص الواحد عند القارئين. لقد أشار بعض 
النقاد قديما وحديئاء بمن فيهم عبد القاهر الجرجانى» إلى 
المعنى» و9معنى المعنى) فى النص الشعرىء قال عبد القاهر: 
ها هنا عبارة مختصرة وهى أن تقول المعنى 
ومعنى المعنى. نعنى بالمعنى المفسهوم من ظاهر 
المعنى أن تعقل من اللفظ معنى ثم يفضى بك 
ذلك المعنى إلى معن آخر كالذى فسرت 
200 , 
وقال جون كوين: 
مشكلة ( معنى المعنى) هى من أكثر المشاكل 
مناقشة بين اللغويين المماصرين... كلمة 
«المعنى)» تشير بصفة عامة إلى ما يرسلنا إليه 
الدال؛ لكننا هنا يمكن أن نحدد مع أوجدن 
8 وريتشاردز 05 عنصرين مختلفين 
«من المعنى) : 
١‏ الموضوع الحقيقى معتبرا فى ذاته. 
؟ ‏ العملية الذهنية التى من خلالها يفهم 
ا موضوع . 
وهو يفرح أن يسمى هذان العنصران: المعنى النشرى؛ 
و«المعنى الشعرى7 . 
أما بارت» فقد أشار إلى «المعنى الغالث؛ فى مقالة أفردها 
له بخاصة 8 5م7463 12150 186 حيث قال عنه: 


إنه المعنق المكتوم» الرابض فى الشكل» فهر 
واحد فى متعدد؛ يطل على اللامحدود» وينفتح 
على حقل من المعانى'"' . 
لهذا »كان عنده قارئ النص (منتجاء؛ لا «مستهلكاء؛ 
فالنص - كما قال: يحتاج إلى عاشق موله لا يتورع عن 
حدود المنطق والواقع'* . 


لقد تمحورت توجهات قراءة النص عند النقاد المحدثين 
حول قطبين اثنين سماهما «جراهام هر؛: «الدموذج 
الخلقى» ووالنموذج الشكلى؛ ؛ ووصفهما بقوله: 
الذين يولون أشد عنايتهم لما وضع الأدب له 
(النموذج الخلقى) يميلون إلى تكوين فكرة 
هشة وغير تخليلية عما هو الآدب» والذين يعنون 
اكهتن هتنا يشرة ينا هو الأو (السسردع 
الشكلى) يميلون إلى تكوين ذكرة هشة وغير 
تخليلية عما وضع له الادب. 
وحلا لهذا الازدواج غير المقبول يقترح أساسا مشتركا 
بينهما قائلا: 
الأساس المشترك الوحيد للوجوه الخلقية والشكلية 
فى عمل أدبى هو أنهما قسمان من مشروع 
واحد. فإذا كان المشروع حيا تكون العلاقة بين 
الجانبين ذات توتر واحد. فكلاهما يفسر الآخر 
ويعدله» ثم يغدوان كلا واحدا؛ لأن بينهما تيارا 
من الطاقة ‏ تيارا متناويا إذا سمح لنا بهذه 
الاستعارة الكهربائية؟" . 


ولابد لنا من مشايعة رأيه لأن المعنى لا تتألف منطلقاته 
وتتفجر أبعاده إلا من خلال الشكل الذى استقرت فيه 
الكلمات على هيئة خاصة؛ كما أن الشكل بالكيفية التى 
جاء عليها إنما تألف ببواعث المعنى وأعماقه. وقد صبت آراء 
كثير من النقاد المحدئين فى هذا المصب. لقد أشار جون 
كوين ‏ مثلا ‏ إلى نمطين من وظائف اللغة هما: ذهنى 
إدراكى» وتقديمى عاطفى. ولكى يميز بينهما استعمل 
مصطلحين آخرين هما (الإشارة؛ و«الإيحاءة؛ على أساس أن 
«الإشارة تميز رد الفعل الإدراكى» والإيحاء يميز رد الفعل 
العاطفى؛ . لكنه أكد أن المصطلحين يرتدان «إلى مسرجع 
واحد؛, وأنهما «يتعارضان فقط على المستوى النفسى!؛ 
فوظيفة لغة النثر «إدراكية؛ ووظيفة لغة الشعر (إيحائية؛ . إن 
هذا ليؤكد أن الإيحاء فى لغة الشعر يلتثم مع الفعل 
العاطفى وأن الفعل العاطفى هو المعنى الذى ينبثق من اللغة 


ه04 


ل يي لم يي 


الإيحائية. وقد استعان جون كوين لتأكيد هدفه فى التحام 
الشكل الإيحائى بالمعنى العاطفى فى لغة الشعر بشلاثة 
نصوص لنقاد كبار: 


الأول نص فاليرى: «هناك مظهران للتعبير اللفوى: نقل 
حقيقة؛ وتوكيد عاطفة؛ والشعر حل وسط أو نسبة معينة بين 
هاتين الوظيفتين». ” 

والثانى نص ريتشاردز: «الشعر هو الشكل الأسمى للغة 
العاطفية» . 

والغالث نص كارناب طقوعة" : (إن هدف قصيدة عن 
أشعة الشمس والسحاب ليس أن تنبكنا بحالة الطقسء لكن أن 
توضح لنا بعض عراطف الشاعر وأن تثير فينا عواطف ممائلة؛ . 
وتأسيسا على هذه الاقتباسات التى توضح مفهرمه تماماء بلور 
يِه فى أن لغة الشعر تكمن فى مخويل العواطف الحقيقية 
كك عواطف شعرية أو التحرك من الذات إلى الموضوع. 
فالا-حساس كما قال ميكل دوفرن عممع نالآ 1ض( :هر 
أن أجرب مشاعرء لا باعتبارها حالة من حالات ذاتى» ولكن 
باعتبارها خاصة متصلة بمورضوع». انطلاقا من هذا تصبح 
النصيدة فى نظر جون كوين: «تكنيك لغرى لحصاد نمط 
من الوعى»”' '. 

النتيجة التى ندركها من 
هو السابقة هى أن النظرة الشكلية التكنيكية والنظرة الخلقية 
المعنوية تتعاونان معا كى تكونا قطبين متحاورين لا متفاصلين 
داحل النص الشعرى - القصيدة؛ حتى يتحقق بتحاورهما 
تكامل «المعنى) و«معنى المعنى) فى تصور القارئ - الناقد, 
كما تكاملا من قبل فى وجدان المؤلف ‏ الشاعر. 

لكن هذا التكامل عند كل من القارئ والشاعر لا يشترط 
فيه المطابقة أو الممائلة. فقراءة الشعر كما ورد فى قول 
إليوت السابق - تخربة أخرى غير خربة كتابة الشعر. بل إن 
إليرت منضوهد بأن جعل الشاعر نفسه صاحب جربة 
قارئا لشعره. قال: ريع الزمن يصبح 
الشاعر مجرد قارئ لقصائده؛ وذلك بعد أن يكون قد نسى 
معانيها الحقيقية أو غير أفكاره». وتبعا لذلك «يحتاج النص 


مقارنة هذه الآراء بآراء جراهام 
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(الشعرى) إلى عين ترى فيه مالم بره المؤلف ومالم يخطر 
له؛؛ «فمهمة القارئ الناقد أن يتحرر من سلطة النص لا لكى 
يقرأ ما يقوله» ولكن انطلاقا مما يقوله» وبسبب ما يقوله»'2١).‏ 
فتأمل القصيدة وقراءتها قراءة واعية خلافة متحررة نوع من 
إعادة خلقهاء أو إبداعها: فنحن حين نقرأ شعرا نتمثل ما فيه 
من مشاعر وتجارب وأخيلة. وتنفتح لعيون بصيرتنا مجموعة 
من الصور والمناظر والمواقف التى رسمها الشاعر ودفعنا إلى 
با عن جدير7 , 

لأجل هذا تتعدد القراءات؛ فقراءتان لكتاب واحد- 
قصيدة واحدة لايمكن أن تكونا متمائلتين أبداء إذ إننا نخط 
أثناء قراءتنا كتابة سلبية» فنضيف إلى النص المقروء أو نحذف 
ما ريد أوما ل ريد أذ تمد فيه» فما أن بوجد قاركا حتى 
تبتعد القراءة عن النص”؟١2.‏ ونحن نرى أن أفكارا مهمة 
لرولان بارت م تصب فى هذا الاتجاه: فعن الحاد 
النظرة الشكلية بالنظرة الخلقية قال: 


عرف القن شوتيااق ستسي' الأنكال 

الأدبية التى لا تبدأ إلا معهاء هى» أساساء أخلاق 

الشكل 2*0 . 

وعن أهمية القارئ وقيمة القراءة تحدث مطولا فى مقالته 
الشهيرة اموت المؤلن روطسة عطا ؤه طنوء2 1158 . لقد 
أوحى بأن الكتابة بعد خروجها من يد المؤلف تغدو ملك 
يمي القنارتئ الذى يحيا معها وبها. أو كما قال: «ولادة 
القارئ يجب أن نكون على خسان مترف و2070 
وبموت المؤلف تصبح «اللغة هى التى تتكلم؛. وكلام اللغة 
على لسان قارئخ حاذق يفضى - كما نرى - إلى قول شئ 
نا أو رعو ؛ فالقصيدة توجد وتعنى فى أن. وهذا رأى 
تتابع فيه آراء جراهام هر الذى نقض المبدأ النقدى القائل: 
على القصيدة ألا تعنى بل أن توجد» فقال: إنها محاولة باسلة 
ونحن نحتاج إلى القيام بها غير أن حدها مثالى وليس فعليا. 
إن القصيدة لا تستطيع أن توجد أبدا إلا من خلال معناها 
وقط317). ومهما ابتعد معنى النص ‏ القصيدة؛ وكيفما 
انطلق» فإنه يظل مشدودا إلى الجوهر الإنسانى. لأننا ننظر إلى 
أى نض :أديئ على تا رلة السقن الا 3 


اس سس فت الى 


وانطلاقا من الجوهر الإنسانى هذا يتفتح النص - القصيدة 
«على حمل من المعانى»: كما قال بارت بحق. 

انطلاقا من هذاء فإن القراءة تعنى ‏ كما قال وليم راى 
«إيجاد المعانى»25: أو بعبارة أقرب إلى فهمى للمساألة: 
إتتاج المعانى. ذلك لأن كلمة «إيجاد؛ قد تعنى لبعضهم 
التفتيش عن معان محددة وإيجادهاء أما كلمة إتتاج» فتعنى 
انفتاح القارئ على النص واستنباط المعانى التى توحى يها 
شبكة الملاقات الداخلية بين الكلمات والأشياء فى ذلك 
التص. ولقد أحسن عز الدين إسماعيل صنعا حين باعد بين 
«معتى المعنى» فى التص وبين «قصدء صاحيهء وأيضا حين 
منح مفسر النص حرية التخلص من التقيد بمعنى معلوم فى 
تفسيره أو قراعته*21. 

تبنى مشكلة ومعنى المعنى) د كنهنا ناور تاركو 
وأوجدن ‏ على أساس استخدام الكلمة فى النص. فهما يريان 
أن هذه الكلمة داخل سياقها يمكن أن تكون واحدة من 
كلمتين هما: أولا كلمة الإشارة التى تعنى فى موضع 
استخدامها تعزيز الدلالة على أمور ذات مرجعية معيئة أو 
تنظيمها أو الريط بينها. وثانيا الكلمة الانفعالية وهى الكلمة 
التى تعبر عن المواقفء أو تثير المشاعر. ويشيران أيضا إلى أن 
هاتين الوظيفتين المتغايرتين تبرزان على صعيدين هما: جانب 
المتكلم وجانب المستمع. أما الوظيفة الإشارية للكلمة 
فعتضمن الإشارة إلى الأمور ذات المرجعية المعيئةء والترابط 
فيما يينها بدلالات معنوية مشابهة لدى المتكلم والمستمعء 
لكن الوظيفة الانفعالية تتضمن التعبير عن المشاعر 
والإنفعالات والمواقف والحالات العاطفية والقوى الداخلية؛ 
بما لها من كثافة عالية عند المتكلم» وكذلك ما تستدعيه 
تلك الأحوال النفسية من إثارات وترابطات داخلية لدى 
ال 


ولما كانت الوظيفة الانفعالية لا تشير يشكل مباشر إلى ما 
تعبر عنه لدى المتكلم (الشاعر)» ولا إلى ما تثيره لدى 
المستمع (القارئ»: فإن المعانى المرتبطة بها غير قابلة للتحديد 
هنا وهناكء وبذا يتتفى شرط التشابه فى الدلالة الذى وجدناء 
فى الوظيقة الإشارية للغة. 


نستنتج من خلال استحضارنا كل الأقوال السابقة ‏ على 
ما يمكن أن يكون بينها من اختلاف ‏ أن الايجاه المعاصر 
لمفهوم «معنى المعنى) فى الشعر هو ما تقضى به القراءة 
الواعية التى جتهد فى حل إشكال ترابط العلاقات المنشأة 
بين الكلمات الموحية بالأحوال النفسية والفكرية أو القوى 
الداخلية الكثيفة من خلال تجاورها وتباعدها وتتافرها زمانا 
ومكانا وموقفا فى النص الشعرىء على أن يشكل السياق 
ا موضعى (حدود العلاقة بين كلمتين أو مجموعة من 
الكلمات) وليسياق الكلى (النص أو شبكة علاقاته المعقدة 
والمترابطة) إطار ذلك الحل ومرجعيته الأساسية فى الاستيحاء 
والتوجيه . 

ولما كان «معنى المعنى» فى نص شعرى ما مرتبطا بقراءة 
هذا النصء ثم لما كان هذا النص قابلا لأن تتعدد قراءاته 
وتتنوع بتعدد قارئيه وتنوع مواهبهم وثقافاتهم وتجاربهم 
وعصورهم وما إلى ذلكء فإِنَ «معنى الممنى» قايل لآ يتعدد 
ويتنوع بحسب تمدد هذه القراءات وتتوعها.. 


تأسيسا على هذا الفهم ل« معنى الممنى» الذى يتجاوز 
المباشرة وينفتح على «حقل من الممانى» أو اللامحدود منهاء 
سأحاول فى الصفحات التالية قراءة نماذج شعرية حديثة قراءة 
يَلى الأبعاد امحتملة لما يمكن أن نسميه «معنى المعنى» فى 
النص الشعرى؛: وسأحصر مناقشاتى فى ظاهرة واحدة حتى 
تبين الفروق الفردية فى التعامل معها استغراقا لانمكاساتها فى 
النفسء وامتدادتها فى التجربة» وترابطاتها فى شبكة علاقات 
النص. 


لقّد وجدت أن الليل يحتل فى الفكر الشعرى مساحة 
تستحق الوقوف والتملىء لذا أحببت أن أتابع مجلياته عند 
ثلاثة شعراء معاصرين هم: محمود درويش»ء وعبد الوهاب 
البياتى وصلاح عبد الصبور. ولكن سأبدأء قبل ذلكء بإطلالة 
سريعة على انعكاس الليل فى أخيلة بعض أجدادنا من 
الشعراء القدامى حتى تستند مناقشاتى إلى أساس مكين ترتد 
فيه الفروع إلى بعض أصولهاء ولكى تستغرق الظاهرة» 
ويعرف تطورها وتعدد أيعادها تبعا لتعدد التجارب الصادرة 
عنها. 
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واجه الإنسان العربى «الليل» قديما كما كان يواجه 
الظواهر الطبيعية الأخرى» فكل شئع كان فى خياله صادر 
عما بتفعه أو يضرهء عما يؤتسه ويخيفه؛ لذلك عبد هذا 
وذاكء عبد النافع حب) وتقرباء وعبد الضار خوقا وتذللاء 
ويدو أن هذا كان توجها إنسانيا عاما فى الأزمان القديمة» 
تبعه سلوك مشابه أنتج الأسطورة والخرافة والطقوس والأصتام 
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وغيرها 0. 


ونا كان الليل ظاهرة تطل على ذاك الإنسان كل يوم» 
تعامل معها بما توحى له من خير أو شرء فصيّرها جزءا من 
حياتهء ومنحها ما تستوجبه من هذه الحياة. وتلازمت عند 
العربى فى جزء من حياته السابقة على الإسلام ثنائية 
جمعت بين الليل وإلتار. والواقع أن التار كانت عنده حاجة 
يتغلب بها على ما قد يجلبه الليل من متاعب ومأس. لهذاء 
غدت لغة تفك بها رموز الليل» أو ضياء يبدد ظلامه حتى 
وات عنده عادة أو رمزا من الرموز المألوفة. من ذلك ما 
سمى وبنار المَرى»6 التى كانت من أعظم مماخر العرب؛ إذ 
كانت ترفع للقرء ومن يلقمس القرىء فكلما كان 
موضمها أرفع كان أقخر. وفى ذلك يقول عوف بن 
الأحوص (جاهلى) : 

ومستتبّح يخشى القَّواءً ودونه 


من الديل بابا ظلمة وسٌّتورَها 


رفعثٌ له نارى فلما اهتدى بها 


2 شع دك مضصى 
جرت كلابى أن يهر عقورها 


يتأثى المعنى الأعمق من خلال الالتفات إلى العلاقات 
التى يشيرها الليل فى النص: كالليل/ الكلابء والليل/ 
الظلمةء والليل/ النار. إن كلمة مستتبح التى افتتح بها يبته 
ذات دلالة اجتماعية وإنسانية فى وقت واحد. لأن من كان 
خائفا من عتمة الليل يتعلق بأية إشارة تقول له: هاهنا إنسان 
فلعانس به ولي أدل على وجود الإنسان فى ذلك الوقت 
من صوت الكلب ليلا. إن الصورة التى رسمها لليل فى وج 
هذا الخائف صورة موحية؛ حيث جعل لليل بايا والباب 


4/1 


يعنى الخروج إلى النور والفرجء لكن ياب الليل ياب تدلف 
فيه إلى ظلمة ظلماء مخيفة قاتلة. ولم يكتف الشاعر بهذا 
الإيحاء وإنما أضاف إلى الظلمة ستورها. لهذا تراكم الظلام 
حعى سد كل المنافذ ولم يعد للسارى فى ذلك الليل من 
ياب للفرج إلا صوت الكلاب. 

ويستحب فى مثل هذا الجو انخيف أن يأنس الإنسان 
بالإنسان» لهذا جاءت نار القرى التى أشعلها إنسان ما فى 
البيت الثانى فرجا لإنسان آخر يطليها بل يتمناها. هاهنا 
اجتمعت النار/ والليل على أساس من التضاد الطاردء فكلما 
بعث الليل هما وخخوفا ورعبا سدت عليه النار يضيائها 
وبالأمل المعقود عليها السبيل للوصول إلى قلب الإنسان 
والعبث به. ومادامت هذه التارأنت بعد أن شبّها الإنسان 
لغاية تبيلة» فإنها أصبحت رما لمشاعر الأحوة الإنسانية 
الصافية التى أدت المعنى الإنسائى الكبير فى التآلف الروحى 
على الأمن والأمان. ومن هنا جاءت فرحة مشعل التار حين 
أدت ناره وظيفتها الإنسانية فهدأ من روعة كلابه العقورة 
تطمينا لهذا القَادم الذى جاء يسعرد أمنهء بل حياته كلها. 


ونار الحرب التى كانوا يشعلونها ليلا كتار القرى فى 
الإنقاة ودقع غائلة الخطر والموت» لكن فعل نار الحرب فمل 
جماعى» ينما كان ذعل نار القرى فعلا فرديا. كان العرب 
إن توقعوا خطرا أو جيشا عظيما وأرادوا الاجتماع أو الحرب 
أوقدرا ليلا على جبلهم نارا ليبلغ نلخير أصحابهم» قال عمرو 
بن كأشوم: 


وتنحن غداة أوقد فى خزار 
رَقَدَنا قوق رقدالراقدينا 
وإذا جدًوا فى جمع عشائرهم إليهم أوقدوا نارين» قال 
الفرزدق: 
لولا فسبوارس تغلب ابنة وال 
ستحد الشحسدة عليك كل مكان 
ضربوا الصنائع والملوك وأوقدوا 


يرن َشرقَدَ ] على التي اليد 


م ل را م م ل ع حي 0 معنى المعنى 


فالممتى معقود على العلاقة بين الليل والتارء ولكته وجه 
توجيها خاصاء فالنار المشبوبة ليلا نار النجدة التى تطغى على 
كل نار؛ فالحرب والانتصارات فيها مجسدة هنا بالنار وقت 
الشدة والنصر. لقد أدت نار الحرب ليلا هنا وظيفة النجدة 
والاستنقاذ لمن طلبها حرباء مثلما كانت نار القرى ليلا نار 
النجدة والاستنقاذ لمن طلبها قرى. 

وا معنى الذى ارتبط بكل من نار الحرب ونار القَرى هو 
معنى إشارىء لأنه معنى معلرمء شكلته العادة والاتفاق العام 
المشترك بين الجماعة الواحدةء لكن الدافع إليه كان الحاجة 
الإنسانية إلى حماية نفسها من أخطار محدقة يها. لذا يمكن 
أن تكون النار فى الموقمين رمزاً للأمن الذى تريده الروح 
الإنسانية وتنشده فى كل حين. 

ومن ذلك الجو المشعر بالحاجة إلى الأمن المعقود على نار 
اليل تخيل الإنسان العربى القديم - وشقت تأثير ظروف حياته 
الناسية ‏ ناراً مضادة هى نار الرعب؛ لقد تخيل فى جانب 
من تفكيره الخرافى أن الغول والسعلاة والجان توقد له نيرانا 
نى الليل كى تضلله وتعبث به وتوقعه فى حبائلها. وفى ذلك 


يمول أبو المطراب عبيد بن 5 يصن تلك النار ال مزعومة: 
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أرنَّتَ يلحن بعد لحن وأوقدت 
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حواليً نيرانا تبسوخ وتَرزهرا” 


اعتمد الشاعر ‏ استيحاء للخيال الجماعى ‏ على الخوف 
الذى يملا ننى صاحب القفر السارى وحيدا فى الليل» 
ذلك السارى الذى - كما رأيناه مع نار القرى ‏ كان يفتش 
عن علامة تشير إلى وجود إنسان يأنس بهء فصير الشاعر النار 
المسعفة هناك نارا خخادعةء هناء تغرى السارى للقدوم إليها لآ 
لتقذه بل لتوقعه فى حبائل الغول فتهلكه. 

وهكذاء كان الليل باعشا للخوف والقلق. لكن الإنسان 
انبرى يحارب هذا الخوف بالنار المنجدة والمنقذة (نار المقرى» 


وثار اتجر ب)»؛ ويستتقد حياة أخيه الإنسان بالمأوى والنجذة 


الجماعية. أما الغول المتخيل فكان فعله نقيض فعل الإنسان» 
لذلك عمل على ترسيخ الخوف وتقريب الموت. 
اعتمدت المعانى» فى الأبيات السابقة؛ العلاقات التى 
أثارتها ثنائية الليل / النار أساسا لولادتها واستثارتها. ومع أنها 
وجهت فى كل نموذج توجيها خاصا ومختلفاء لكنها ظلت 
تتعامل مع الليل على أنه مصدر للخطر والهم والرعب 
الإنسانى. 
تعامل مع هذا اممنى العام شعراء كثر فى القديمء ابتداء 
من العصر الجاهلى وامتدادا فى العصور التالية له. فمن منا لاا 
يردد قول امرئ القيس وهو يرى الليل هما فى قوله: 
وليل كموج اليبحر أرخى سدوله 
على بأتواع الهصموم ليبتلى 
أو قول النايغة الذييانى الذى رأى فى الليل قدرا مبتلى به لا 
يستطيع منه مهريا حين جمع بينه وبين التعمان بن المندر- 


مصدر خوقه الدائم: 
وإنك كالليل الذى هو مدركى 


وإن حلت أن النتأى عنك واسع 
أو قول المتنبى الذى انطلق من كون الليل زماتا للرعب» 
والبيداء مكان هذا الرعب» ثم جمل الخيل (وهى رمز لقوته 
وعزيمته) قادرة على ص داك الرعب فى زمائه ومكانهء 
ققال: : 
الخيل والليل والبيداء تعرقتى 
والسيف والرمح والقرطاس والقلم 
أو قول أبى فراس الحمدائى الذى كان الليل عنده فرصة 
تسعف الأبى المهموم على الاختلاء بنفسه ومنح دموعه حرية 
الانهمار للتفريج عما يعانيه ويكابده: 
إذا الليِلُ أضوائى بسطت يد الهوى 
وأذللت دمعامن خلائقه الكير 
أو الحصرى الذى تخيل ليل العاشقى ممتدا بالقلق والهم إلى 
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رادو الس لتحا تيه 
أقيام الساعة موعكُة؟ 
فهذه أبيات توحى بأن الليل عند أصحابها مصدر هم 
وتوئر. لكننا لا نعدم ‏ مع ذلك أن جد نماذج مخالفة 
لهذا الإيحاء. فقد كانت ليلة أبى العلاء المعرى - مثلا - 
عروسا من الزغ عليها قلائد من جمان». لكن أبا العلاء 
المعرى كان» وهو يرسم هذء الصورة الجميلة لليل, فى حالة 
تذكر لحسن الليل الذى مضىء وقد بعثتها فى خاطره وخياله 
حالة من الهم الحالٌ به فى حاضرهء كما قال: 
قت فنيَت وا لظلام ليس يبفان 
رب ليل كأته الصبح فى الحس 
سن وإن كان أسود الطيلسان 
قدركضنا فيه إلى اللهوكا 
وقف النجم ود قَقَةا لحيران 
كم اردنا ذاك الزآنان بمدح 
فشكنا بدم هذا الأمان 
فال ممنى فى هذا النموذج مستخلص من الموازنة أو المقارنة 
والخلاصة أن الليل فى خيال الشاعر العربى قديما مخول 
من كونه ظاهرة طبيعية إلى كونه زمانا لتجارب حياتية 
تجسدت فيها رؤى الشعراء ومواقفهم ومشاعرهم. 
لقد تعددت معانى الليل» هناء لكن المعنى الذى ظل 
غالبا على الليل هو أنه جالب الهم وباعث قتامة النفس. وقد 
امتد هذا المفهوم له حتى غدا فى خيال العربى مقترنا بالليالى 
عدوة الإنسان الباعثة للمصائب والنوائب » بل مرادقها فى 
المعنى أحياناء وقد بات متحدى هذه الليالى بطلا يستحق أن 
تمحد بطولته . قال المتتبى فى سيف الدولة مادحاأ: 
تُهفَيتُ الليالى كلّ شئ أخ دنه 


1١٠٠ 


ثم إن الليالى امتدت فى تلك العقلية العربية حتى أممست 
مرادفة للدهر, والدهر_ كما نعلم ‏ كان العدو الأكبر 
للإنسان»ء كما صورة التراث الشعرى. فهو الذى يغير حاله 
من الشياب إلى الشيب» أو من الفتوة إلى العجز» ويقوده من 
الحياة إلى الموت. 
الإنسان مع الدهرء» وذلك حين تتغير الحياة بفعل الإرادة 
والعمل الى الأجمل والاحسن. فهذا ابو تمام - مثلا- يجعل 
بن قعل السدوح 7 الممتصم ) سببا لاتقلاب الحياة إلى 
الأفضل ؛ وذلك ميقا لرغبات الناس وأمانيهم: 

وغدا الشرى فى حليه يتكسر 
بل تمول إلى تحدى الليالى أن تكون قادرة فى عهده على 
فليعسرن على الليسالى بعده 
أن ييتلى بصروقهن المعسر 
د 

وحين طوت أسميلة الشعراء المعاصرين اليل فى عالمها 
أصبح فيها مادة حياتية تتضمن مواقفهم ومشاعرهم» 
همومهم وطموحاتهم. 

وتجد منهم نفرا يشكل الليل عندهم بابا لمعمة !/ بأة. 
فهذا غارى القصيبى يقول من قصيدة بعنوان (الفجر 
الأحمر) : 
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كانت تغنى الشوق... والليل 
الخليجى... وى فلا حين مسها 

اشتعل 

وكنت فى الليل الخليجى أحس 

أننى 

أخرج من عباءة الإعياء والفتور والملل 
وأرتمى بين يديها 


منوينة عن لحيل . 


فالليل عند هذا الشاعر «الجذل» خررج من عباءة الإعياء 
والفتور والملل إلى عالم الأحلام والحب والمتعة والسرور. ومثل 
«عسمتي وتُعمء يا خيام خلفتئى 
صوب العبير ويا نجوم تسامرى 
كرا شفوف الليل حول جدائل 
فيه ويا طيب الصدى المتطاير'4") 
فالليل خيمة شفافة ناعمة تنشر حول ا محبين المتخاصرين 
وتعيد فى الخيال رجع أصوات المحبين فى الأزمان الغابرة» 
فيلتئم الماضى والحاضر فى صدى متطاير طيب النغمة 
المتطايرة مع الهواء العليل. 
لكن الليل» عند أخرين» ذو وقع مختلف تماما. فنهذا 


محمود درويش يسير والليل على درب واحدة؛ فماذا كانت 
الب قال 


... وأنا أنظر خلفى فى هذا الليل 

فى أوراق الاشجارء وفى أوراق العمر 
وأحدّق فى ذاكرة الماء. وفى ذاكرة الرمل 
لا أبصر فى هذا الليل 

إلا آخر هذا الليل 

دقاتُ الساعه تقضم عمرى ثانية ثانية 
وتقصر أيضا عمر الليل 


وعليه 


لكن الليل يعود إلى ليلته 


وأنا اسقط فى حفرة هذا الظل(25؟ , 


معنى المعنى 


من خير شعر محمود درويش وتعامل معهء وعياً وتحليلاء 

فإنه قد يرى فى «هذا الليل» رمزا لغاصب يلد الشاعرء وعد 
ذلك تصبح المقايلة بين الشاعر/ الليل مقابلة بينه وبين عدو 
خارجى اقتحم عليه داره وأخرجه منها. وقد تكررت صورة 
قصيدة بمئوان «خطوات فى الليل»: 

دائما 

نسمع فى الليل خطى مقترية 

ويفر الباب من غرفتنا 

دائما كالسحب المغترية 

ظلك الأزرق من يسحبه 

من سريرى كل ليلة 

الخطى تأتى وعيناك بلاد”"". 
أو قوله: 

أرى ما أريد من الليل... إنى أرى 


نهاية هذا الممر الطويل على باب إحدى 
إلمدت710), 


فالليل؛ فى القولين؛ رمز لهذا الكابوس الذى اسمه 
الاحتلال» فهو «الممر الطويل» الذى يرى نهايته» أو الذى 
يرقب «الخطى» القادمة لتخلصه من أثامه وطغيانه. فاقتران 
الليل بالاحتلال هو الرمز القريب الذى يرد على الخاطر فى 
أول مواجهة مع القصيدة. لكن إذا احتكمنا إلى السياق - 
والاحتكام إليه أساس كل نقد فإن الذى يمكن أن يكون 
أقرب إلى الفرضية النقدية هو المقابلة بين الشاعر/ والليل 
على أساس أن الليل رمز للعدو الداخلى. إن هذه الفرضية لا 
تلغى المقابلة امحتملة بين الشاعر والليل على أساس أن الليل 
رمز للعدو الخارجى ١المحتل)‏ فى القصيدة. لكننى سأسير فى 
التحليل على مضمون الفرضية الأولى؛ ثم أعود إلى القصيدة 
وأنا أحمل تصور الفرضية الثانية لأرى ما يمكن أن يمنحه 
هذا التصور من تغيرات فى زوايا الرؤية. 


6. 


ا ا يمي 


أساس المقابلة بين الشاعرا والليل يوصفه رمرا للعدو 
الداخلى؛ هو اختلاف الرؤيتين ٠‏ الذى أدى إلى عفم 
فمعاداة. فبدلا من أن يكوئا معا 5 عدوهما المشترك أصبحا 
متناحرين ينشغل أحدهما بتفى الآخر أو تصفيته. 

يطالعنا هذا الليل»؛ منذ البيت الأول فى القصيدة؛ على 
أنه عدو الشاعر الذى يسير «خلفه» يمحو كل أثاره أو يسحق 
كل ما يثبته من حقائق فى موقفه ومكانه. يستوقف انحلل 
حرف «الواو) الذى ابتداً الشاعر به على أنه حرف استكتاف. 
فقّد كون مع عبارة ووأنا أنظر» إيحاء بأن تلك الأفعال التى 
أحدثها الليل كان الشاعر يراقبها مستغربا لأنه لم يكن 
يتوتمهاء فهى تصدر عن عقلية لا تدرك تماما نتائج ما تفعل. 

كما يستوقفه اسم الإشارة «هذاء» السابى على الليل فى 
بداية القصيدة أيضا. لعل اسم الإشارة «هذاة فى موضعه 
إيحاء بأن الليل ليس طارئاء وإنما تشكل منذ زمن وأصبح له 
تأثير سلبى حتى غدت الإشارة إليه تخصيصا لا تعريفا. 

أما عبارة «خلفى» فارتباطها بسياق الكلام فى موضعها 
يوحى بملازمة الليل للشاعر وتتبعه إياه تتبع الغريم غريمه؛ 
كى يتعرف إلى خططه وأعماله فيحبطها قبل أن تبلغ غايتها. 
إنه فى هذا لا يقل خخطورة عن العدو الخارجى المشترك بينهما. 


الفعل «أنظر» داك مويه تعيةا نر واحدة للخلف 
في ١هذا‏ الليل» وما يحدثه م» ن أخطار» وواحدة للأمام فى 
أور اق الأشجار» وأوراق العمر) خوفا عليها منه . لهذا كانت 
ا وراق الأشجار» رمزا متعدد المعازق فهى توحىي بالخضرة 
والنماء . كما توحى بالانغراس الثابت فى عمق الأرض» وفى 
شعابها وفوق تلالها وعلى سهولها وبين صخورها. وشأن 
الأشجار شأن أهلها فحالها من حالهم. لذا كانت خضرتها 
رمزا لآمالهم وطموحاتهم فى حياة رغيدة؛ وثباتها رمزا 
لتجذرهم فيها وثباتهم فوقها. 

لقد بدا هذا كله قار فى خيال الشاعر حين جمع بين 
«الأشجار» / واالعمر على مظهر واحد هو خضرة «الأوراق» 
منطلقا فى ذلك من أن بقاء الأوراق على الشجر رمز للحياة» 
فى حين أن تساقطها رمز للموت. وهكذا صور الليل عدوا 
داخليا يؤدى ‏ واعيا أو غير واع ‏ المهمة البشعة للعدر 
الخارجى (الاحتلال) فى الموت وقتل أسباب الحياة. 
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أضاف الشاعر إلى ثتائية «الأشجار» ووالعمر» ثنائية هى: 
«الماء/ الرمل» ؛ وجعل التقاء طرفيها على حد مشترك 
«الذاكرة؛ . وهى ثنائية لا تكرر الأولى ولكنها تتمم معناها. 
إن العلاقة بين الماء والرمل تثير أكثر من معنى : فهى - على 
مستوى - توحى بالتحام ماء البحر مع رمل الشاطئع» وهى - 
على مستوى آخر- توحى برمل الصحراء وحاجة الإنسان فيه 
إلى ماء. لكنها فى هاتين الحالتين تخدم المعنى الأبعد الذى 
يولده السياق. فالبحر مكان من وطن الشاعر الذى استقر فى 
نفسه وخياله وذاكرته وكل قواه الدائخلية. وأما الصحراء 
فالأساس والأصل والعراث» وهى - فى هذه الحالة - تشكل 
حياة الأمة الزاهرة ‏ مصدر حياته وأيضا حياة من يناصبه 
العداء من أبناء أمته أو ونه 


يمكننا أن نستوحى من من اقتران الماع بالرمل عند تلك 
الحيأة الغنية (والماء رمز الحيأة ف فى التراث) التى أنبعثت من 
أعماق حبات الرمل. وفى ذلك رم مز للإرادة القوية التى عى 
اجتمعت عليها ثنائية: الماء/ الرمل رمزا للتاريخ والتراث 
العربى العريق . 

إن هذا يقودنا إلق تكامل ثنائية 3 : الأشجارا العمر مء 
ا ئمة: الماء/ الرمل ؛ ويغدو تبادل الأشياء بينهما ممكنا. ٠‏ بمعزىق 
أن سالك إمكانا الإحداث ثنائية ة الماء/ الشجر» وثنائية الرمل / 
العمر » على ايان أن الماع عتصر حيورق لنمه والأشجار 
وتثبيتها فى باطن الأرض » والرمل أصل مكير: ن لعمر الأمة 
الذى منه عمر الشاعر. والثنائية الأخرى المتقابلة هى ثنائية 
الحديه المتتركيلق: وهما الأوراق/ والذاكرة. لا نستطيع أن 
نوجد رابطة مشتركة بين هلين المتهترين فى الظاهر ولكن 
حب" ن نعود إلى النص نجدأن هذه الرابطة ممكنة» فأوراق 
الأشجار و أوراق العمر التى يريدها الليل للهلاك هى حاضر 
الشاعر» بينما ذاكرة الماع والرمل هى التاريخ والماضى . وعلى 
هذا يغدر الليل عدر الحاضر وعدر الماضى على حك سواءء 
كما يمكن أن يتجسد ذلك فى الشكل التالى: 


الأوراق الذاكرة 


ال بت 


الأنجار العمر 


ااا سدسم فقتو الشى 


الفعل «أبصر) يذكرنا بفعلين للرؤية سبقاه هما «أنظر) 
أولاء ودأحدق؛ ثانياء فكان هو ثالشهما. لعل أشدها انفعالا 
وأكثرها عمقا أوسطها: «أحدق» لأن التحديق فى شئ ما 
يعنى التفرس فى المثير منه. جاء هذا الفعل وأحدق؛ بعد 
«أنظر الذى كان يعنى فى موضعه ‏ كما قلنا مراقبة 
حركات الليل وأفعاله المذيرة للاستغرابء والموحية بغفلة 
مساتكيها عبات ونس الل غنةاليلك :نذا مسح 
«التحديق» فى التاريخ» لاستقراء محتوياتقه ضرورة» فقّد 
يستطيع الإنسان فهم السلوك الحاضر حين برده إلى تاريخه 
وماضيه. لكن ما وجده الشاعر من شواهد تاريخية أعطاه نتائج 
وأنعالا تتضاد تماما مع ما يقوم به هذا الليل ‏ ابن التاريخ 
نفسه. كان حق التاريخ على ابنه ‏ كما يوحى السياق ‏ أن 
يتملاه؛ وأن يخرج بما خرج به الشاعر» وبالتالى يقدم أفعالا 
ويسلك دروبا توصله به على أساس الانسجام مع روحه» لا 
امخالفة لها أو المنقلبة عليها. 


أما الفعل «أبصرء الأخيرء فيوحى فى موضعه برؤية قلبية 
لما سيؤول إليه ذلك السلوك الغافل؛ أو للمستقبل المظلم 
الذى ينتظر الليل نتيجة غفلته وغيّه. إن المتتبع ظلمة الليل أو 
الذى يعانى هذه الظلمة ينتظرء عادةء آخخر الليل بشىء من 
الفرح؛ لأنه يتوقع انبلاج نور الصبح الذى يأتيه بالفرج. لكن 
فمل هذا الليل التائه يوقفه عند آخر نقطة فى الليل «آخر هذا 
الليل1 لا يتخطاها إلى ما بعدها حتى يظل فى دائرة من 

إذن؛ فى فعل «أنظر» رؤية الحاضر القاتم؛ وفى فعل 
وأحدق» رؤية الماضى المشرقء وفى فعل «أبصر)٠رؤية‏ 
المستقبل المعتم. وهذه الأفعال معا توحى بعلاقة الليل/ 
بالليل: فعلا ونتيجة. 

وفى المقطع الثانى يصور الشاعر علاقة الليل/ بالشاعر 
رؤية العلاقة بين الليل/ الظل زمانا ومكانا. 

فمن الزمان تطالعنا «دقات الساعة» التى ترمز إلى الزمن 
الذى جسم فغدا وحشا يقضم عمر الشاعر ويقصر عمر 
الليل. إن هذه الدقات بالصورة التى أنت عليها لتوحى بأن 


الإنسان يعيش صراعا أبديا مع الزمنء وأنه ‏ فى غمَلة منه 
قد يكون عونا للزمان فى هزيمة نفسهء كما حدث مع الليل 
جين الزمان فرصة تقصير عمره وقضم عمر الشاعرء ثم 
إلحاق الأذى بقضيتهما المشتركة. 

يستوقف القارئ الفعلان: «تقضم»» واتقصر) ومدى 
ملاءمة كل منهما للموضع الذى ورد فيه. أما ه«القَضم؛ 
فيعنى الأكل شيئا فشيئا. وحين خص به الشاعر عمره نظر 
إلى أنه مصحوب بوعى وألم خصوصا أن ذلك يحدث بمراقبة 
شديدة من بصيرة الداخل (ثانية ثانية» . والإنسان المحزون 
المراقب حركة الزمن يرى فى المدة القصيرة عهدا طويلا. وأما 
«التقصير» فيأنَى مرة واحدة وقبل الأوان» وهذا الذى خص به 
عمر الليل؛ جاء منسجما و الغفلة التى كان عليها الليل؛ 
لأن التهاية قانجعة وضدعة كير اله تالليل يظن أن فى 
عمله المؤذى تطويلا لأجله؛ ولا يدرى أنه يعمل على 
استعجال نهايته بيدهء وفى هذا مفارقة تدعو للهزء والسخرية 
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أما الوقت الضائع فى قوله: «لم يبق من الليل ومنى وت 
تتصارع نيه... وعليه؛؛ فيوحى بأن عدوهما المشترك استفاد 
من صراع الأهل والانداد. لذلك حاز كل شئ. ونصب 
الشراك للجميع حتى لم يعد أمامهم وقت يتصارعون فيه» ولا 
وقت يتصارعون لاكتسابه؛ بعد أن آل الزمان وكل أمر إلى يد 
عدوهم. وهكذا آل عمر الليل لصالح عدوه؛ وعدو أمته ولم 
يجن هو منه سوى الخسران. 

ومن خلال حركة الزمان تناقش علاقة الليل/ بليلته التى 
عاد إليهاء وهى علاقة تعزز المفارقة الهازلة؛ إذ كان من 
المشوقع أن تكون الصدمة التى صدمت الليل منبهة له؛ 
ومحولة سلوكه باتججاه معاكس يلتقى فيه مع سلوك الشاعره 
لكن ما حدث هو أن الليل عاد سيرته الأولى واستمر غافلا 
غاويا يجلب الخسران له ولأمته: ولكن الليل يعود إلى ليلته؛ . 

أما علاقة الليل/ بالظل» فتوحى بأن الشاعر» بوصفه رمزا 
لمن حمل هم القضية» لا يتلقى نتائج أفعاله وحده؛ وإنما 
يتلقى نتائج أفعال «هذا الليل) أيضاء خخصوصا أن عمل الليل 
لم يكن يتعارض مع عمل الشاعر فحسبء ولكنه كان يسعى 
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أيضا لنقضه وتقويضه. «الظل» ‏ حسب هذه القراءة - رمز 
للنيه الذى يشكل فعل الليل, وهو تيه لا يصاب به صاحبه 
فقطء ولكنه يؤلف «حفرة» يسقط فيها كل المدافعين عن 
القضية الذين كان الشاعر رمرآ لهم. لذلك جاء الفعل 
وأسقط» (مقوط الشاعر) نتيجة للفعل يعود» ؛ (عودة الليل 
لليلته) .فعل العودة فعل يتم بوعى صاحبه؛ لكن فعل 
السقوط قدر لا يستطيع صاحبه له دفعا. 

قد يكون ل «حفرة هذا الظل) رمز آخر مختلفء وهذا 
ما سأعود إليه فى قراءتى للقصيدة قراءة ثانية. 

استحضر الليل فى القراءة السابقة عدوا داخلياء لكن 
مناك إمكان أن تقرأ القصيدة من خلال كون الليل عدوا 
خارجيا هو امحتل للأرض. وهى قراءة تقلب بعض الأحداث 
وتخول النهاية تخولا جذرياء كيف؟ 

لن أتوقف فى هذه القراءة كتوقفى فى القراءة الأولى» 
لأننى لو فعلت؛ لاضطررت إلى تكرار أكثر ما قلتهء ولكننى 
سامز بالقصيدة سريعا لأوجه المعانى إلى ما ينسجم والقراءة 
الجديدة. 

الليل» بوصفه عدوا محتلاء كان جادا فى ملاحقة 
الشاعر بوصفه رمزا للمقاومين الشائرين» ويحاول أن يهز 
صموده وانغراسه فى أرضه «أوراق الأشجار» ؛ ويمحو وجوده 
«أوراق العمر»؛ لكن الشاعر حين ينظر فى عزيمة الحياة 
الحاضرة لدى الثائرين «ذاكرة الماء»» أو يستحضر تراث أمته 
«ذاكرة الرمل» فإنه لايرى سوى نهاية هذا الكابوس: (لا 
أبصر.. إلا آخر هذا الليل». بهذا يختلف تفسير كلمة «آخرة 
عن يها فق القراءة الأولى» فهى لا تعنى (تراكم) 
العتمة؛ ولكن تعنى (نهاية) هذه العدمة و زوالهاء لعل هذا 


يعد ضوزة نهاية «الممر الطويل» الذى كان الليل زهزا له فى 


بيتين سابقين. 

ما يقوم به الليل من أعمال لتكريس الاحتلال لا يؤدى 
إلى إلحاق الأذى بأهل الأرض امحتلة فقطء ولكنه «أيضاء 
لعن الأذى بنفسه لأنه يدفعهم دفعا إلى مصاولته وإنهاكه. 
فإذا كان لديه تصميم على «قضم؛ عمرهم» فإن لديهم 


١ 


عزيمة أقوى على اتفَصير) عمره. لكن»: وبالنظر لما كنا قلناه 
حول خصوصية كل من فعل «القضم» وفعل (التقصير؛ » 
يظل عمر أهل الأرض (عمر الشاعر رمز لعمرهم) أطول 
وأبقى من عمر اختل والاحتلال. 
إن هذا كفيل بأن يحفز ذلك العدو على أن ينظر إلى 
الأمر من زاوية أخرىء فيسلك سلوكا مخالقا لما اعتاد. لكنه 
5 على العكس من ذلك - يعود سيرته الأولى «#يعود إلى 
ليلته» متابعا تعميق المأساة. وتدور الحياة دورتها من جديد: 
الليل يتابع احتلاله وطغيانه » والشاعر يتابع نضاله وقداءه. 
بناء على هذاء تصبح «الحفرة» رمرا للقبر الذى يضم 
رفات من يسقط شهيدا فداء وطنه وأرضه. ويمسى دالظل» 
رمزا لظل الحقيقة القادمة مع النصر الآتى من بعيد. 
إن هذا التوجه ينسجم مع الرمز الملازم للموت لدى 
درويش» فالموت هو الحياة» بل هو الذى تأتى الحياة عن 
طريقه أبهى وأجمل. لقد أوحى بذلك فى قصيدته «(خطوات 
فى الليل» السابقة الذكر حين قال: 
دائما 
أسمع فى الليل خطى مقتربة 
وتصيرين منافى 
وتصيرين سجود 
حاولى أن تقتلينى 
دفعة واحدة 
لا تقتلينى بالخطى المقتربة! 
فبالتضحية والفداء والشهادة يأنى خلاص الكابوس» وتطل 
الحياة يبقوب أزهى وأبهى. أما الظل رمزا للحقيقة القادمة» فقد 
ورد فى «خخطوات فى الليل» أيضا؛ إذ يقول: 
لماذا يهرب الظل الذى يرسمنى 
5 شهرزاد؟ 
والخطى تأتى ولا تدخل 
كونى شجرأ 


لأارى ظلك 


بل إن ثنائية «الظل/ الرماد» فى هذه القصيدة تعيد ثنائية 
«الظل/ الحفرة» . ولما كان الظل مشتركا بين الثنائيتين» فإن 
الرماد والحفرة يشكلان ثنائية جديدة ترمز إلى الموت الذى 
تنهض به الحياة كما ترمز لها صورة «وردا فى رماد) . 
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واستوحى البياتى صورة لليل فى قصيدة طويلة بعنوان: 
ومن أحزان الليل» بدأها كالتالى: 
آمنت بالليل الذى لا ينتهى 
ودفنت فى جنح الظلام صباحى 
وحطمت أقداحى على شفة الهوى 
ولقد حطمت على الظما أقداحى 


إن تتابع فعلى «دفنت» و«حطمت؛ اللذين استخدمهما 
الشاعر فى هذا المقطع الافتتاحى ليوحى برغبة جامحة لقتل 
كل داقع داخلى إلى يجاوز «الليل؛ . بل إن فعل ذامنت؛ 
الذى ابتدأ القصيدة به و ربطه «بالليل الذى لا ينتهى» ليؤكد 
تلك الرغبة ويجذرها فى النفس. حركة الشعور عنده متكورة 
فى داخل الذات؛ تلد نفسها وتخنق كل نزوع لها إلى 
الخارج حتى أصبح الشاعر قرة هدم ودفن لا قوة بناء وإنتاج. 
بل إن كل حالة مشرقة لفعتها إرادته بحالات من القتامة 
والسواد: فالصباح غطاه الظلام؛ والأقداح تكسرت مع الظمأ 
على شفة الهوى قبل أن تصل إلى الجوف. وهكذا حول 
كل ما هو إيجابى إلى كل ما هو سلبى فى الحياة. 

لكن وقوفنا عند الفعل «أمنت» يحفزنا إلى أن نرى 
امتدادات غائبة للمعنى. فالإيمان «بالليل الذى لا ينتهى؛ 
يجب أن يكون بعد رحلة طويلة مع الأعمال الفردية المعطاءة. 
وهذا ينير علاقة محتملة بين الذات/ المجموع؛ وهى علاقة - 


معنى الممنى 


كما تبدو هنا تدور فى حلقة غير متفاعلة؛ لأنها تنبئ عن 
فمل فردى مهدر وسط جماعة لا تعيره اهتماما حتى لو كان 
فى صالحها. وإذا ما لقى مثل هذا الفعل إهمالا مكروراء فإن 
حالة الإحباط لابد أن تزحف عليهء فتعطل فيه نوازع العمل» 
وتطفئع منه منارات الآمل. 
لقد انعكس هذا على نفسيته التى بدأت تنشد التواؤم مع 
المناصر السالبة فى الجماعة بدلا من التفاعل الخلاق مع 
عناصرها الموجبة. ولذلك تابع يقول: 
من لى بظامئة تزيد تعطشى 
ا فى سود الظنون جراحي؟ 
وبصحوة مخمورة تئد الرؤى 
وتشل إحساسى بسكرة صاح 
وبقمة ثلجية دون المدى 
أطوى عليها بالثلوج جناحى 
إنها العلاقة بين الذات/ الآخرء ولكنها علاقة للتراجع 
والاتكماش؛ نحين أراد نديما نشده فى «ظامكئة» تزيد من 
اتعطشه) واتسم جراحه؛ ؛ وفى هذا مفارقة عجيبة؛ لأن 
النديم يطلب لإطفاء العطش لا لزيادته؛ وللتخنيف من الألم 
لا لبعثه؛ ولإنقاذ بقية الحياة لا لقتلها أو تسميمها. لكن 
«سوء الظنون» الذى احتل مساحة نفسه كلها غيّر الهدف 
حتى أضحى الموت مطلوباء والحياة منبوذة. 
ومن هو فى مثل هذه الحالة الإحباطية تنحصر إرادة 
الفعل عنده فى إخراس كل صوت يدعو إلى النهوض من 
الكبوة» والإقالة من العثرة. ولهذاء جاءت صوره متناقضة 
الأطراف : فالصحوة/ مخمورة» وإحساسه/ مشلول» وقمته/ 
ثلجية. فهذه العلاقات بين الأشياء وأوضاعها علاقات ضدية 
تبطل فاعلية الوظائف الأساسية؛ لأن الوصف غلق لمنافذ 
الأشياء بدلا من أن يكون انفتاحا لهاء أو انزياحا من دروبها. 
لذا لم تأخذ الصحوة مداهاء ولم يبعث الإحساس النزوع إلى 
الفعل؛ ولم تعد القمة مكانا للانطلاق والانعتاق. 
إن حركة التكور فى الذات التى كان عليها الشاعر 
أيقظت فيه رغبة الانزواء؛ فلم يعد ينشد رؤية «المدى؛ وإنما 


١١ه‎ 


عبد القاخر الرياعى بصب اس 000 


عزم على أن ويكد الرؤى» وأن ويطوى جناحه» كى لا ينطلق 
فى أى اجاه يعتقه من ذاتهء بل راح يسوغ لنفسه سجن ذاته 
ماذا أريد من الصباح وقد ذوى 
زهر الربيع على ثمالة راحى 
وشموعى اللائى أضاءت بها الدجى 
شربت سناها ضحكة الأرياح. 
إن افتقاد الفأل الذى تمثل عند الشاعر بصورة «ذوى زهر 
الربيع» أدى إلى تتابع صور الشوّم: فالدجى أطفأ الضياءء 
وضحكة الأرياح شربت سنا الشموعء وعاش الشاعر فى 
دوامة الضياع والتيه فلم يعد يعرف طريق النجاة ليتبعها. 
الصور المرسومة هنا توحى بزمنين متناقضين عاشهما 
لكن قنامة الثانى امتلكته فأنسته بهجة الأول. وهو بهذا يعيد 
صوت أبى العلاع السابق: 
كم أردنا ذاك الم ان بمدح 
لكن الشاعر فى المقطع الثانى من قصيدته يفزع إلى زمنه 
الماضى مستتجدا مستغيئا: 
يا ليل يا غاب العطور ويا صدى 
هل فى فضائك من خيال مارد 
يهوى على ليلى بقبضة ماحى؟ 
هل فى نجومك من شهاب جامح 
يدمى على قبر الشباب جماحى؟ 
يسجل الشاعر فى هذا المقطع بداية التفكير فى الصحوة 
الحقيقية أو الشورة على الذات وقد مثلهه نداء الاستغاثة بالليل 
«ياليل». هو يستغيث بالليل على الليل. ولا يكون ذلك إلا 
أن يعزامن فى خخياله ليلان متناقضان: ليل الفرح/ وليل 
الترح. قد نتبين هذا من خلال تشكيل صورة الليل المستغاث 


ل 


بيه: فهو هغاب العطور» ووصدى حبه الى مات». إن 
الصورة الثانية التى أصاب الموت فيها حبه ولم ببق له إلا 
صداءء لتؤكد أن ذلك الزمن هو الزمن الماضى؛ وهو يقابل 
الزمن الحاضر الذى وقفنا على صور الشّم فيه. 

وعلى هذاء يصبح الليلان المتزامنان فى خخيال الشاعر 
هما ليل الماضى!/ زمن الفرح؛ وليل الحاضر/ زمن الترح. 
ولكن ما الذى أراده من ذلك الليل الماضى وهو يستغيث به؟ 
أراد أمرين هما: ١«مارد‏ يهوى» على ليله الحاضر (بقبضة 
ماحى4ء وةشهاب جامح يدمى على قبر الشباب جماحه؛. 
لقد برز «المارد» و«الشهاب» فى الصورتين السابقتين على 
أنهما نموذجان فى القوة والشدة والمسوة» وكان ذلك 
مطلوبا؛ لأن حالة التبلد والجمود التى راتت على قلب 
الشاعر فى المقطع الأول أصبحت بحاجة إلى قوة عنيفة مرك 
السكون فى الداخل حتى تذهب السكرة عن الإحساس» 
ويذوب الثلج عن القسمة؛ وينفرد الجناح» وتستبين الرؤى» 
وينكشف المدى. «فالمارد الماحى» وةالشهاب الجامح) 
صورتان تمثلان الغاية فى الحركة العنيفة السريعة؛ وهما 
بهذه الكيفية موكلان بمحو أثار الخمول من النفس المحبطة. 


ما أراد تخريكه وتخويله فى الصورتين السابقتين هو: ليله 
الحاضر (ليلى؛ » وهمته الساكنة وجماحى» وقد استخدم مع 
كل منهما فعلا يلائمه. أما وليله؛ فاستخدم له فعل ١يهوى»)‏ 
لأن الإشراق لا يتأتى إلا بإزاحة الليل. لذا فهو بحاجة إلى 
«قبضة تهوى عليه لتبدده تماماء وتمنح الصباح فرجة يطل 
منها ضوؤه. وأما «جماحه» فيختلف عن وليله» لآن علته 
ليست فى عدم وجوده» وإنما فى سكونه. وتخريك السكون 
لا يتم بالخلاص منه بل فى حركة عنيفة تصدمه قوتها 
لإيقاظه وإحياء ما فيه من قدرة وطموح؛ ولم يجد الشاعر 
أفضل من الضربة الدامية سبيلا إلى مثل هذا الإيقاظ وذلك 
الإحياء . 

لقد لجأ الشاعر إلى تشكيل هذا امقطع من قوى 
أسطورية: «خيال مارد؛ و«دشهاب جامح» لأنها الأكفا لمعالجة 
حالات الخمول العجيبة التى اعترته وسدت عليه نوافذ الحياة. 


الي ل را 2 2 يت جهو معنى المعنسى 


فعلاء إلى إحياء الأمل فى 
نفسهء إذ راح من جديد يتزع ع إلى استرداد الهبوى والمتع» 
واستقبال الحياة بشعور آخر مخالف» كما فى المقطع الأخير 
مع «الليل» قال: 

آمنت بالليل الذى لا ينتهى 

وحطمت من فزع الرؤى مصباحى 


ونهزت فى نهر الظلام مشاعرى 


يبدو أن ثورة الذات أدت» فعلا 


من قصيدته» فبعد أن أعاد جربته 


فى بداية هذا المقطع استرجع تاريخ نوازعه؛ ونحولاتها 
بتداء من إيمانه بالليل» وانتهاء بمقاومته اموت وطلبه الحياة؛ 
ا ل 0 
ترابطات 
تثير الأبيات الأربعة السابقة التى شكلت مطلع المقطع 
علاقة الليل / بالدم» أما الليل فليلان» وقد مر بنا التقاؤهما 
وافتراقهماء ولنا عردة إليهما فى نهاية المقطع. وأما الدم قدم 
الشاعر الذى أساله «الشهاب الجامح؛ فى المقطع السابق 
لبعث الشورة الكامنة فى نفسه؛ والقدرة القابعة فى أعماته 
حتى نتغير سمة الرؤى فى بصيرته. كان فى المقطع الأول من 
قصيدته ذكر (الرؤى) وجد فى وأدها «هد الروى؛؛ وها هر 
هنا يعيد ذكر الرؤؤى مضافة إلى جانب الفزع «فزع الرؤى» » 
كت ع امالخ اام عر حاط انها ماران 
أراد أن ينقذ نفسه مما فيها من «فزع؛ 9حطم مصباحه) 
ورضى أن يعيش الظلام على أن يعيش النور المفضى إلى هذه 
«الرؤى؛ المروعة. لكن ما يكرهه الإنسان يمكن أن يكرن 
نافذة إلى ما يحبه؛ والأزمة قد يأتى انفراجها من شدتها: 
واشتدى أزمة تنفرجى] . 


لقد أفضى الليل إلى الدم ‏ الطاقة المحركة لكل قوى 
الإنسان. ذلك لآن صورة الدم فى هذا المقطع تثير فى ذهن 
اللتى طبور تن تقطن لكاي . لكن هناك رقنا في 
الصورتين. ذلك لأن الدم فى الصورة السابقة كان أمنية 
استعان بالشهاب الجامح لتحقيقها. أما الصورة الحالية فالدم 
فيها كما يعبر الشاعر حقيقة واقعة. انبئق من تشكيل 
سورد الدع هنا ثلاث حالاتء أولاها: انبغاق الدم؛ وقد دفعه 


إلى ذلك الشاعر نفسه «نهزت.. مشاعرى» بعد أن ثار على 
ذاته تخلصا من الليل البهيم والرؤى المفزعة. وثانيتها: غزارة 
الدم النازف رما للجهد والتوتر المصاحب لمصارعة نوازع 
العجز فى النفس . وثالثتها: اختلاط «دم جراحه؛ بماء «نهر 
الظلام؛ ؛ وهو اخختلاط أعاد إلى الخاطر صورة الخضاب: 
إيحاء بتحول الأشياء إلى الأجمل. 
وهكذاء تركت «مشاعرا الشاعر يعد أن «نهزهاء» 
فتحررت من ا ونفضت عن نفسها بلادتها أو 
«كلجهاء كى ترى الأشياء من زاوية جديدة جميلة. كانت 
الأبيات الأربعة التى جمعت بين صورة «الليل) وصورة 
«الدم» اختصارا لكثير من المعانى التى تراكمت فى المقطعين 
السابقين. وحينما نراجع تلك المعانى» فإننا جد أن الذى 
حرص الشاعر على نفيه هنا هو الجانب الجامد الساكن من 
حركة النفس هناك؛ وقد أوحى عن طريق هذا التفى بولادة 
لشعور النقيض» أعنى الشعور الجامح الطامح على النحو 
الذى وضح فى غليل صورة «الدم؛ . 
يتابع حركة النفس وتطورها فى هذا المقطع على النحو 
التالى: 
يا ليل؟ يا غاب العطور؟ ويا صدى 
حبى ومبكى أمسه الملتاح 
هذا الخريف يجذ أوراق الهرى 
ويهز من ظماأ الهوى أدواحى 
لا الريح تفهم ما أقول ولا الصدى 
يلقى على سمع الخريف صياحى 
إذا كانت صورة الدم رمزا للشورة على الذات؛ فإن صررة 
كل من «الخريف» و «الريح» فى الآبيات الستة السابقة 
لتوحى بالثورة على الآخر- الجماعة. إن العلاقة التى تثيرها 
هاتان الصورتان (الخريف والريح» ترحى بصوت الجماعة. 
ولعل الفارق بين طبيعة كل من الصورتين يوحى بتعدد 
الجوانب التى يمكن أن يصدر عنها ذلك الصوت. 
صورة الخريف أثارت فى خيال الشاعر صورتين 00 
لهاء هما: صورة (أورا اق الهوى» وصورة «شجر الدوح؛. لقد 


6١و‎ 
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تخيل الشاعر الخريف يجذ أوراق الهوى؛ وايهز من ظمأ 
الهوى أدواحه . كأن الخريق ‏ كما يوحى به الشعر هنا 
أراد تجريد الشاعر من كل أسباب الحب كى يلتقى معه على 
المعاناة من وظما الهوى»» فهو لا يتكافاً مع الشاعر إلا إذا 
قعل فى نفسه كل نوازع الهوى وجردها من كل جمال 
وحب. إن صورة الخريف فى هذه الحالة العدوانية السافرة 
تتلاءم مع صورة ة «الرؤى» المفزعة. بل إن تلك الرؤى تكاد أن 
تكون هى الخريف ذاته, وهما معا يجسدان منطق الآخر 
الذى وصل معه الشاعر إلى طريق مغلق المداخخل واخارج. 


أما صورة الريع” فتوحى بنوع آخر من صوت 
الجماعة؛ هو قطع أسباب التواصل مع الشاعر للاختلاف فى 
درجة الوعى: (لا الريح تفهم ما أقول»؛ فللجماعة رؤى غير 
رؤى الشاعرء إنها عاجزة عن أن تدرك كنه رؤاه. وتقعرن 
بالريح صورة «المدى؛ لكن الصدى يختلف عن الريح فى 
أنه يرى ما يراه الشاعرء ويدرك إدراكه نفسهء لكنه يكتم ذلك 
ولا يلقيه على «سمع الخريف». 

كأن «الخريف» و«الريح» و«الصدى» تجسيد لمراتب أو 
طبقات فى الجماعة. إذا كان هذا الاستنتاج مكنا فإن 
(الخريف» يعلوها جميعاء »فهو صاحب النفوذ القادر على 
قتل الهوى؛ وإخضاع الآخرين لسلطانه. وأما «الريح» فتمثل 
رتبة أخرى أو طبقة أخرى جاهلة لا تريد أن تدرك ما فيه 
النفع أو الضرر. . وهى متعلقة بالخريف تسير حيث يسيرهاء 
وتقف حيث يطلب منها أن نقف . وأما «الصدى» فيمثل 
رتبة أو طبقة ثالشة تعى الحقائق ولكنها تمنع وصولها إلى 
حيث الفعل والتنفيذ؛ ذلك لأنها لا تريد أن تغير الواقع » فقد 
تكون هى المستفيدة من بقائه على ما هو عليه. 


يبدو أن الشاعر ملّ من الاستعانة بغيره فوصل إلى قناعة 
خارجهاء ثم إن الآمر ليستحق المغامرة. وهنا يصل إلى صورة 
الموت كما بجلت فى نهاية القصيدة: 
#اموت والليل الأبيد على فمى 
نفم يضيع بعالم الاتراح؟ 
والحب والمتع الخوالد والضحى 


وهم يعربد فى جنون رياحى 
فكأن خلق الليل ليلا آخرا 
والموت بينهما يجر وشاحى 


ومع صورة ا موت تعود صورة الليل إلى الظهور. والليل 
هنا ليلان: ليل قبل الموت» وليل خلف الموت. أما الليل الذى 
قبل الموت فالواقع الذى جرب فيه مرارة الظلم والقهر. وأما 
الذى خلف الموت فحلم يجمعت فيه كل الصفات الجميلة 
الحبيبة. وقد تزامن فى داخل الشاعر هذان الإحساسان 
المتناقضان: كراهية الليل الواقع 0 صورتان هما: «عالم 
الأتراح» ووجنون الرياح؛» وعشق الليل الحالم وتمثله 
مجموعة من الكلمات والصور مثل: (نغم؛ » ووالمتع 'الخوالد» 
و«الضحى» . 


وتخطى الليل الأول إلى الليل الشانى يصطدم يعقبة 
«الموت» الذى (يجر» وشاح الشاعر. لعل الفعل الأقرب إلى 
الخاطر مع ذكرالموت هو الفعل ويشد» بدلا من ١يجر؛»‏ 
كن الشاعر أصر على فعل «يجره لأنه أراد أن يكون الموت 
رقيبا على حركته؛ عوضا عن أن يكون مهاجما غايته انتزاع 
الحياة منه. وبكلمة أخرى حرص على حضور اموت متزامنا 
مع الليل الواقع والليل الحالم؛ لأن حركة عبوره من هذا إلى 
هذ! ليست بحركة عادية» ولا طبيعية»؛ إنما هى حركة 
نضالية تفترض الفداء والاستشهاد قبل لحظة الوصول. ولابد» 
فى مثل هذه الحالة؛ أن يكون الموت متربصا ينتظر فرصة 
عمله. 


0) 


كان ليله الحالم فى خياله مقررنا بالخلاص الدائم؛ 
والمنعة اللامتناهية؛ كما تدل على ذلك صفتان ارتبطتا به 
هما: الأبدية «الليل الأبيد»؛ والخلود «المتع الخوالد؛. ولعل 
كلمة «الضحى» جئ بها حتى توحى بأن ما يننظره فى هذا 
الليل تو الضياء الدائم. . فإذا كان الليل ضحى فإن امتداد 
نوره والتقاءه بنور ضحى النهار يعنى قتل الظلام أو نفيه ليلا 
ونهارا. وعلى هذا يصبح النور الدائم اشع فى عالم هذا 
الليل الحالم صفة ثالثة تتفق مع صفتى الأبدية والخلود. 


ل ل ا جا اياي المسنن 


إن هذه الأحلام الخالدة الصفاءء والمتسامية الروح لتقف 
فى خيال الشاعر موقف التضاد مع أحوال الواقع التى ثم 
فوق كل متنفس » و: تشل كل نبض. إن حلما بهذه المساحة 
الواسعة من الفرح المنقذ من الشقاء ليستحق أن ينشد الفداء 
من أجل اكتسابهء واستتزاله واقعا ومعيشاء وقد كانت صيغة 
الاستنفهام الإنكارى «أأموت والليل الأبيد على فمى) موحية 
بإرادة التغيير واستنهاض روح الفداء والخلاص من ليل 
الحاضر لاستقبال الليل القادم المختلف. 

وهكذاء كان ليل الشاعر مؤلفا من ثلاثة أزمان: ليل 
الماضى الذى لم يعد منه سوى الصدىء وليل الحاضر الذى 
لم يجلب إلا الشقاء وتبلد الإحساسء وليل المستقبل الذى 


كان ورديا زاهيا. 
كت الخريف الريباح ا 5 0 
هم8- 
وفى قصيدة بعنوان «اتتظار الليل والنهار» ؛ قال صلاح 
عبد الصبور فى مقطعها الاول: 
وهكذا مات التهار 
ومال جنب الشمس واستدار 
ثم تساقط المساء فوقتا 
مثل جدار خحَرب واثنهار 
واعتتنقت صحيفة السماء والغبراء 
لطختا الجبين بالغبار 
وانطفات تواقذ المرضىء وأنوار الجسور 
أعين الحراس والمآذن 
تكومت حوائط الظلمة فى مداخل البيوت 
والمخازن 


منهارة على يقايا جيل منهار. 


ففى هذا المقطع يقرن الشاعر حلول الليل بحضور الموت 
للنهارء ويحدث علاقات بين أشياء يتولد من اجتماعها 
المعنى الأعمى «معنى المعتى». لكن منبع كل هذه المعائى 
عنده هو العدم والموت؛ فالمساء/ جدار خرب منهار. وإذا دققنا 
النظر وجدنا أن كل هذا التهدم حدث بعد أن «مال جنب 
الشمس واستدار». الشمسء إذَذء هى التى كانت حائلا 
بين الأشياء ودمارهاء بين الحركة ورقدتها. فالشمس فى 
ضوئها القيادة والتحكم؛ لذا هى رمز للاتضباط والتوازث 
والتماسك و الحياة من السقوط والانهيار. فحضور 
الشمس/ حضور الحياة. وغيابها/ غياب الحياة. وفى هذا 
ترجمة أخرى لثنائية الليل/ الموتء لأن حضور الليل يعنى 
حضور الموت وغياب الحياة. 

إذا تأملنا استخدامه الأفعال وتتابعها وجدنا أنه يعتمد فى 
استيحاء المعانى على الزمن وتسارعهء ففى صورة الشمس 
نرى أن الذى مال واستدار هو جنب الشمس لا الشمس 
كلها. لكن بداية هذه الإمالة كانت لحظة كافية لبداية 
أفعال مضادة توالت أحدائها بسرعة: :ثم تساقط المساء 
فوقنا... إلخ»» كأننا أمام تسابق بين الضياء والظلام» بين 
الخير والشر. فالظلام هنا متريص يراقب حركة الضياء الذى 
كان يحتل ساحة الكون. فما أن يبدأ الضياء حركة إخلاء 
للمكان حتى يبدأ الظلام بحركة ملء لكل إخلاء. وإذا 
كانت حركة الضياء حركة واحدة فإن حركة الظلام 
حركات متوالية لأن غاياتها إحداث انهيارات متتابعة. الحالة 
فى هذا شبيهة بحبات الولو المنظومة» فما أن ينقطع الخيط 
الناظم لها حتى تنهار الحبات ويتوالى تبعثرها وتفرقها. وهكذا 
كان تتابع إنهيارات الحياة التى ألت إلى فوضى واضطراب. 
والشاعر فى هذا المنظر الككيب يحاول أن يشكل الحياة فى 
أمسها وحاضرها حتى يقف عند حلود المعانى المتضادةء 
ويتبين غايات النحاسن والمساوئ» ويستحضر السلوك الحسن 
والمشين فى آن. قد نستطيع إيراز فعله هذا من خلال توقفنا 
عند صورة كل انهيار. 

أما صورة المساء المتساقط الذى شبهه بجدار خرب منهار 
«ثم تساقط المساء فوقنا مثل جدار خربء وانهار» فتوحى 
عبارة «فوقناء فيها بأن السوء لم يقف عند حدود التساقط 
ولكنه سوء أصاب الجميع لأنه كان كما قال الشاعر- 


ا 
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فوق الجميعء لعل الضمير «ناة يشعر بأن السوء الذى يسببه 
فرد وأحد. قد لا يكون أذاه محصورا فى لمشت وحدةء ولكته 
يلحق بالجماعة أيضا. وحين يكون الانهيار جماعيا تعم 
الفرضى ويحتاج الأمر إلى زمن لإعادة الضبط والانضباط. 
لكن الحد الثانى من الصورة «مثل جدار خربء وانهار لم 
يعف الجميع من المسؤولية. فهذا الجدار لم ينهر بعد أن 
خرب مباشرة» ولكته ‏ حسب صياغة الشاعر له ظل فترة 
من الزمن على حال الخراب تلك أمام بصر الجميع حتى 
وصل إلى حالة الانهيار فانهار. ذلك لآن هناك فرقا جوهريا 
بين قولنا: «مثل جدار خرب منهار»ةء وقولتا: «مثل جدار 
فترة واضحة بين الخراب والانهيارء أما الثانية فالزمن فيها 
متحرك ممتد لأن الخراب استمر مدة ثم أنهار. لقد أو 
الشاعر» بهذه الصياغة. أن أحدا لم يسع إلى إزالة الجدار قبل 
أن ينهارء لذا كان اتهيار» حين انهار على رؤوس الجميع. لم 
يناش الشاعر أسباب الخراب ولا المسبب أو السببين له» 
«لكنه ركز على أن الخراب حدثء وأن التقاعس عن مداواته 
كان عاماء ثم وصل إلى غايته من ذلك» وهى أن الأذى 
كان شاملا والمسؤولية كانت جماعية. 


لعل الصور التالية تؤكد هذا المعنى» إذ يستوقفنا وصف 
الشاعر للأرض بعد الانهيار «بالغبراء»: ثم يصورها مرحدة 
بالسماء على هدف يمس الإنسان هو تلطيغ «الجبين 
بالغبار؛ . ومن خلال ريطنا هذه الصورة يصورة الانهيار 
والمسؤولية الجماعية عن حدرثه» نرى أن التتيجة متوقعة لأن 


العار الذى ترمز له صورة «تلطيخ الجبين بالغبار» عار يعم ولا 
يخص . بقى أن نتوقف عند ثلاث كلمات فى هذه الصورة 
لترى حدود المعائى وتلاّمها مع الهدف العام. والكلمات 
هى: (اعتنقت» » و9اصحيفة» ووالغبار» . 

أما كلمة «اعتنقت» فمن العناق والتلاحم والتعاضدء وما 
كانت فى الصورة بين عنصرين متعاونين ضد الإنسات 
(السماء/ والغبراء» فَإنها تغدو صورة بنائية تتم على انقاض 
التهدم البشرى» يل إن ذلك التهدم كان السبب فى إيجادها. 
كأن الشاعر أراد أن يوحى بأن الضعف اليشرى الناتج عن 
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التنائر والتفرقة فى مكان ما يغرى بإنشاء قوى مضادة تعمل 
على الإفادة مما يخلفه ذلك الضعفء بل إن تلك القوى 
تربص وتعمل على أن يحل التهدم لأن حياتها الحقيقية لا 
تبدأً إلا بعد حلونه . 

أما كلمة «صحيفة» فهى إيحاء بالكتابة. والكتاية تاريخ » 
والتاريخ إما أن يكون ناصعازاما أن يكون باهتاء كأن الشاعر 
أوحى من خلال هذه الكلمة بأن التاريخ الذى كات مقدرا له 
أن يكتب صفحات ييضاء مع بقاء الشمس وتماسك العمران 
البشرى؛ غدا بعد ميلانهاء وتساقط المساء ملطخا بالسواد. إن 
ما يوحى يذلك استخدامه لفعل «تلطخ؛ وكلمة «الغبار . 


أما هذه الكلمة «الغبار » قد كانت نائجًا طبيعيا للأرض 
بعد أن أصر الشاعر على أن يعطيها صفة والغيراء». وما الغبار 
المنائذ. وهكذا كانء إذ إن الصور التالية تعرز هذه المعانى 
فبتأثير ذلك الغيار انطفنأت: أ نوافذ المرضى فلم يعد بإمكان 
التواصل » ج - وأضداء الأذن فسكت بذلك صوت الحق 
والهداية» د وأعين الحراس فأصبح كل شئ مشاعا. 

إن أى مجتمع يصاب بمصادر ضيائه وإشعاعه ييتلى 
بالتللمة التى لا يلب سوى الفسادء وهذا معنى مستوحى 
ص حلال عسسوررة خوائط الظلمة» التى «(تكومت ... فى 
مداخل البيوت وأغخازن؛ » فحوائط الظلمة توحى باستمرار 
المعنى الذى ناقشناه سابقاء وهو أن انهيار أمر ما باعث قوى 
على بناء نقيضه. ولهذا شيدت حوائط انظلام بعد أن تهاوت 
حرائط انضياء» ركات يناؤها ثم تهسب: سس «البيرت وأعفازكا 5 
أساس ذلك كله الانهيار الخلقى الذى أدى إلى مرت كل 
شيع. لذا اتكنأت (البيوت والخازن: التى كانت أمكنة الحياة 
إلى «مدافن» أمكنة الموت. ثم إن «الجبل؛ الذى كان رمزا 
لندرة والعظمة والعزة أمسى «بقايا جبل منهار؛ تتراكم فوقه 


لكن هذا الركام الذى أصابته بلوى الموت يدفع الشاعر 


إلى أن ينعمس بصيص أمل فيقول فى مقطع تال: 


ااا ملم 0ك معنى المعنى 


فى آخر المساء شعشعت سحابة بنور 
سحابة ناحلة رقيقة 
وأومضت حمراء حمرة الزهور 


واتدفع التهار 
(يأ حمرة الغسق 
يا لون عمرى الذى ودعته حقيقة... 
وعشته تذكار 
أضاعك الليل كما أضاعك النهار). 
يسدو فى هذا المقطع شعاع نور يتسلل وسط أكل ذلك 


القلامء فيتحرك فى داخل الشاعر خعيط من أمل» » لكنه ييقى 
سويعة ثم يتطفئ فى «ععمة الأفق». . إن تشكيل الشاعر هذا 
الأمل المنطفيع ماعة نهوضه ليوحى بأبعاد قد يجمعها العلاقة 
بين صوت الفرد!/ وصوت الجماعة. أما صوت الفرد 
فاجتمعت عليه عوامل لإضعافه. أولها أنه أتى «فى آخر 
المساء» . وهنا وقت يتراكم فيه الظلام 0 يحتاج تبديده 
ضوءا ياهر التور. وثانيها أن النور المتخيل شعشع وسط سحابة 
صفتها أنها «ناحلة رقيقة». فاختيار السحابة يوحى بأنها غير 
مستقرة» ويأها ماضية إلى مغادرة المكان. وأما كونها «ناحلة 
رقيعة؛ فإيحاء يضعفها فى مواجهة «عتمة الأفق) أو الظلام 
المطبق على كل بقعة فى المكان. وثالشها أنها :أومضت». 
والوميض ضوء مؤقت 8 فى زمن قصير. وقد حدد الشاعر 
وقته هنا فكان وسويعة» على التصغير. ورابعها: اختيار اللون 
الأحمر للضياء. واللون الأحمر يومئ يلون الأصيل ‏ وهو 
اللون الذى يون باقتراب غياب الشمس. وخامسها أن لون 
الضياء الأحمر شبه «بحمرة الزهور». والزهورء على جمال 
لونهاء توحى بسرعة الانطقاء والذبول. 

إذَنء اعتمد الشاعر فى تشكيله صورة التقابل على شعاع 
نور فرد ضعيف/ وسط عتمة علمة واسعة الامتداد فى الآفق 
(الجماعة) أو فى المستوى الرمزى ‏ اعتمد على صرخة 
تنوير واحدة خافتة تلقى فى أسماع جماعة عامة اعتنقت 
الظلام مبدءاأ. 


نّى بعد هذا صورة النهار مندفعا «واتدقع النهار». وكان 
لأمول أن يتدفع مع اندفاع التهار علاج لكل التائب التى 
جرها ظلام الليل. لكن البكائية التى أنهى الشاعر فيها 
المقطع ووضعها بين قوسين (...) تشير إلى عكس ذلك 
ونقيضه. فالنهار والليل متساويان فى عدوانهماء وقد تعاونا 
على تضييع عمره. إن تشكيله بكائية الذات المقوسة لتوحى 
بأن تلك الصرخحة التنويرية السابقة والتى جعل صورتها 
وحمرة الغسق» هى صرحته نفسه وقد راها «لوث عمره... 
وحقيقتهء مما يوحى بأن فيها الإنقاذ لو أنها سمعت. لكنها 
كانت حقيقة عاشها لفترة ثم ودعها بعد أن ضاعت نهارا 
كما ضاعت ليلا «أضاعك الليلء كما أضاعك النهار»» 
وأصبح يعيشها ١تذكار»‏ تاريخ مضى. وهكذاء أصبح تشكيل 
المقطع مؤحيا بصرخة فردية تاهت فى غياهب العموم وورثت 
بكائية للذاتء تلك الذات التى سعت إلى إحياء القيم 
ويسير الشاعر مع التهار برصد ما فيه من شبه بالليل 
فيقول فى المقطع الثالث: 
وهكدًا مات المساء 
حين تقليت على ضلوعها الشعس 
وهبت تعتلى السماء 
تنفست شوارع المديئة 
أصوات ضجة بلا إيقاع 
واتسكيت مجامر الشعاع 
تمور فى العيون , تكشف الظلال 
تثقب الحجر 
أواه يا نور الضحى 
ملأت قلبى فزعا وترحا 
لأنتى رأيت فوق ما أردت أن أرى 
بوركت وقدة الظهيرة 
التور يجلد العيون تعشى لا ترى 
من الييوت والبشر 


سوى مكعبات لون وحجر 
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عبد القادر الرباعى 
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من الملاحظ أن بداية هذا المقطع تتشابه مع بداية المقطع 
الأول: ووهكذا مات النهارة هناكء «وهكذا مات الماء» هنا 
كما أن حركة الشمس فى مقطع موت والمساءعء هتاء 
مناقضة لحركتها فى مقطع مرت «النهار؛ هناك؛ كما تدل 
على ذلك حركة الفعل فى المقطعين: «مال جنب الشمس 
واستدار» فى الأول «وهبت تعتلى السماءة فى هذا المقطع. 
وهذا التشابه؛ وهذا التناقض ينبعان من معين واحد هو جربة 
الشاعر؛ فهى التى تصدر الخيوط وتوزعها فى شبكة العلاقات 
الداخلية: تشايها وتناقضا. 


تملى الشاعر فى مقطع موت المساء» هذا حركة بزوغ 
الشمس واستوائها فرسم لذلك صورة تشخيصية تعيد صورة 
الزهو الإنسائى والعظمة الإنسانية؛ حيث جعلها «تتقلب على 
ضلوعها وتهب لاعتلاء عرش السماء كبرياء ويهاء: 
«وهبت تعتلى السماء». ومادامت الشمس يهذه الصورة 
البهية تقف مضادة للظلام» فإن المتوقع أن يتبع هذا التضاد 
تضاد فى الحياة فيتقلب الظلام ضياء. إن هذا صحيح على 
الملتوى الطبيعى» لكن الحياأة على الممستورى النفسى 
والشعورى لدى الشاعر تظل ظلاما مع كثرة ة النور. وفو. هذا 
مفارقة ساخرة ومؤلمة فى وقت وأحدء وقد انمكست أنا رها 
السالبة على المقطع كلهء كما تبرزه العلاقات التى تكله 
صور المدينة؛ والميون» والضحىء والظهيرة. 

أما صورة المدينة» فقد ألنتها مجموعة كلمات مترابطة» 
لكل منها وقع عميق الإيحاء فى المعنى السياقى العام. اختار 
الشاعر من المدينة شوارعها فشخصها ومنحها نفس الحياة: 
«تنفست شوارع المدينة» موحيا بأن البشر كانوا هم نفس 
هذه الشوارع ؛ فهم الذين يبعقون فيها الحياة. لكنه يع هذه 
الصورة بما حول صفتها من الجمال إلى القبح . نقد أطلق 
على شوارع تلك المدينة صفة الرعونة: (الرغناء» موحيا يأنها 
حياة تفعقد الحكمة والتعقلء ثم أُبع تلك الصفة صفة 
أخرى تصف أعمال الناس وأفعالهم» فكانت حسب تصويرد 
«أصرات ضجة بلا إيقاع»؛ أى أصوات جعجعة دونما طحن 
ولا قيمة. أما فمّدان «الإيقاع؛ من هذه الضجة فيوحى 


بانعدام العمل الجماعى المنظمء وأى عمل ينقصه التنظيم 
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والتعاوت والمساندة يعدو هباء لأنه يصدر عن أفعال فردية 
«رعناء؛ » ويلحق الأذى بالتفس وبالآخرين. وهذا ترديد لمعان 
رأيناها تتوالى فى مقطع الليل أو ما أسميناه مقطع«موت 
النهار . 

أما صورة العين فقد حرص الشاعر أن يمنحها من 
الشمس شعاعا: : ووانسكبت مجامر الشعاع تمور فى العيوث» 
وهو شعاع نفاذ ويكشف الطلال ويثقب الحجر» . وهذا يعنى 
أن كل شئ أصبح مكشوفا لا يحجبه عن الرؤية حجاب. 
فالظلال السائرة اخترقت وبان ما تحجبهء بل إن الحجر 
الصلب ثقبته العيون ورأت ما يخفيه. لم يعد هناك سر خفى» 
خصوصا أن افتضاح الأسرار أصبح سلوكا جماعيا لا سلوكا 
فرديا بدليل مجع (العيوك» مجموعة لا مفردةء فالكل 
يتجسس على الكل . 

وأما صورة 9الضحى؛» فقد خص بها نفسه؛ إذ بدأها 
بالتعبير عما يحس به من ألم وحرقه» فشكا إلى نور الضحى 
الذى غذت صورته صورة إنسان توجه الشكوى إليه 
فيسمعها: «أواه يا نور الضحى؛ . وشكوى الشاعر كانت من 
نور الضحى نفسهء ذلك لأن هذا النور أراه مفاسد أمته 
وانشغال ناسها بمعايب بعضهم بعضا. فكانت تلك الرؤية 
«نرق ما أراد أن يرى». إنها الرؤية التى ملأت قلبه - كما 
قال :فرعا وترحاة: فزعا لأن إصلاح الحال أضحى بعيدا 
إن لم يكن محالاء وترحا لأن قلبه على أمتهء فهو يريدها 
للنفع لا للضررء ؛ للتعاون لا لنتنافر لإيقاع جماعى لا 
لضجيج فردى فوضوى أرعن . 

وأما صورة الظهيرة» فقد بدأها بالثناءء لأنها فترة حر 
لافح: «بوركت وقدة الظهيرة» وأما لماذا هذا العناء الذى 
يوحى بالمفارقة ؟ فلأن الناس فى هذه (الوقدة؛ تعشى عيونهم 
عن رؤية العيوب» وكشف الأسرار. الكلمات المستخدمة فى 
تشكيل هذه الصورة توحى بشدة غضب الشاعر وحتقه؛ 
فالئور الذى هو نعمة للبصر يصبح - فى عرف الصورة - 
نقمة عليه: والنور يجلد العيون» وبدلا من أن يمنحها شعاعا 
للرؤية يعشيها كى لا ترى: «تعشى لا ترى من البيوت والبشر 


يي معنى المعنسى 


سوى مكعبات من لون وحجر». فرؤيتها تتوقف عند هندسة 
المادة الظاهرة فى اللون والحجرء ولا تنفذ منها إلى الداخخل . 
وهذا فط هو كل مايريده من الرؤية» ولذلك استحقت 
دوقدة الظهيرة» منه ثناء وتبريكاء وفى هذا مفارقة عجيبة. 


ويصل مع النهار إلى نهايته فيقول: 
فى آخر اليوم تدب فى عروق الشمس فترة الملال 
ويولد اللون الرمادى الرقيق 
حتى ضجيج الطرقات 
ينحل إيقاعا رماديا رقيقا 


(كلون أيامى التى ما استطعت أن أعيشها 
حياة: .. 
فعشتها تأملا). 
فى صورة 9١عروق‏ الشمس) التى دبت فيها «آخر الب م( 
«فترة الملال؛ إيحاء بأن هذا الملال الذى أعطى للشمس إنما 
هر رمز للععب الذى أصاب أولكئك الذين يعملون لانهيار 
عمرانهم» لذا بدأت مرحلة هدوء مؤقتة قبل أن يحل ظلام 
الليل من جديد ويعودون فيه سيرتهم الأولى التى صورها فى 
مقطع الليل (المقطع الأول)؛ وقد كانت هذه المرحلة الهادئة 
المؤقتة عند الشاعر ذات لون رماى». واللون الرمادى هو 
اللون ا منوسط بين الإنارة والظلمة:؛ أو هو اللالونء لذلك 
كانت تلك الفترة محطة للتحول من النهار إلى الليل. 
لعل هذه الفترة تذكرنا بتلك الفترة من «وآخر المساء؛ التى 
أومض فيها شعاع (سويعة) وانطفأ وسط «وعتمة ة الأفق . 
كأنهما لحظتان هادئتان عابرتاد فى دنيا العبث؛ لكنهما ب 
لضعفهما ‏ لايقفان فى وجهه الدامس. ومن هنا وصفت 
هذه الفترة الرمادية» كما وصفت تلك الفترة الشعاعية» 
«بالرقة» . 


قد يسأل سائل: لم اختار الشاعر لون 9الحمرة؛ للفترة 
السابقة على طلوع الشمس «الغسق»» بينما اخختار اللون 
«الرمادى» للفترة السابقة على حلول الليل «الأصيل؛» مع 


. أن العكس يمكن أن يصف الواقع بمصداق أ 


شر؟ والجواب 
امحدمل هو رغبته فى أن يتناسب اللون الختار» نفسياء مع ما 
يأنى بعده. فاللون الرمادى إيحاء بتحول الضياء إلى العدمة؛ 
بينما اللون الأحمر إيحاء بتحول العتمة إلى الضياء. بل إن 
تشابه الفعرتين فى نفسه قد منحه الحرية فى إعطاء كل 
منهما لون الأخرى وصفتها. 

أما صورة «ضجيج الطرقات» الذى «ينحل إيقاعا رماديا 
رقيقاه فإيحاء بتحول الضجيج إلى سكون. والسكون فى 
الفترتين هو السكون الذى يسبق العاصفة:؛ لهذا جاز للشاعر 
أن يشبه هذه الفترة الرمادية بلون أيامه التى عاشها «تأملا» 
ولم يستطع أن يعيشها ١حياة؛‏ . والتقابل بين الأيام, «تأملاء» 
الأيام «حياة؛» تقابل كبير وذو معان بعيدة؛ ذلك لأن الحياة 
«تأملا» قد تكون انسحابا من الجياة: امنا لأيام وحياة) 
لكام بما يجرى والمشاركة بصياغته للقناعة بأن ناج العمل 
والأمل المعقود عليه يستحق الجهد بل الفداء المبذول برضا 
وطيب نفس . قد يكون هذا هو المعنى الذى أوحت به بكائية 
الشاعر فى المقطع السابق؛ حين جعل حمرة الغسق لون 
عمره الذى عاشه حقيقة: ويا حمرة الغسقء يا لون عمرى 
الذى ودعته حقيقة». وبذا يصبح اللون الأحمر رمزا لحياته 
التى عاشها «(حقيقة) بفداء» واللون الرمادى رمزا لحيانه التى 
عاشها «تأملاه أو انسحابا. وكل منهما يشكل إيقاعا للثانى. 


كانت الفترة الرمادية تلتقى مع الفترة الإشعاعية فى أكثر 
من شبه؛ من ذلك العمر القصير لكل منهما الذى ورصف 
بأنه (سريعةا: 
سويعة؛ ويهبط السواد حين ينقضى ينقضى الأصيل 
فالشمس ألقت نظرة الوداع 
عندما نتلقى الفعل (يهيبط» وصفا للسوادء نسترجع 
الفعل «اندفع» الذى كان قد استخدمه وصفا للنهار. وبهذا 
يوحى الشاعر بأنه يعيش إيتقاعات تكرر نفسها نفسها؛ فالليل يشكل 
مع النهار إن إيقاعا نفسيا وفكريا متوتراء والمرحلتان المؤقتتات 
تشكلان إيقاعا متكررا . ولكن الشاعر وسط هذه المعزوفة 
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الإيقاعية الجنائزية الحزينة المتواصلة يعيش فى انتظار لحظة 
تخول للإشراق 

وهكذا تمضى الحياة بى 

أعيش فى انتظار 

هل... 

لحظة مشرقة فى ظلمات الليل 

أو .... لحظة هادئة فى عمْرَة التهار:؟203 

فالحياة الحاضرة فى نظر الشاعر دائرة من القلق: الظلام 

يلفها ليلا المج الارعن الصاخب يتملكها نهارا |. ولا 
يملك هو سوى الأمل بالنور والهدوء. وقد يوجز الرسم 
العالى حالة الشاعر تلك: 


الفسق الأحمر 


كد 


كنا فى جو نصوص ثلاثة لشعراء معاصرين كبار: 

5 » والبياتى» وعبد الصبور» ؛ وقفنا فيها على انعكاس 
لليل فى أخيلتهم وتجاربهم» وعلى ما أنتجوه من تشكيلات 

ا الليل بصور شتى» وأنساق عدة» ومعان عميقة 
بعيدة» وما يهمنا تأكيده هو أن الليل نأى تماما عن كونه 
صورة لزمن وقتى طبيعى محدد يأتى عدر محدد أخر هو 
النهار» وأمسى لديهم جميعا حمقلا يسم 
التى تشابكت أشياؤهاء وتعقدت علاقاتها ثم إن الليل عند 
كل واحد منهم كان متضمنا تجربته الذاتية النى اعتلفك في 
النوع والتوجه عن جربتى الشاعرين الاخرين. وقد تانين 
على ذلك اختلاف الرؤيا والتشكيل فيما بينهم. 

ستحاول بلورة هذا الا اخمتعلاف؛ وسنقف عند حدود 
الالنقاء» إن وجدت؛ من خلال معالجة أهم البنى الشعرية 
مثل: بناء التجربة الذاتية» والصورة؛ واللغة» والإيقاع . 


ججاربهم الخاصة 
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أولا: بناء التجربة الذاتية: 

كانت مخربة محمود درويش فى نصه مجربة نضالية؛ فهو 
يعانى هم احتلال شعب آخخر لوطنه؛ وتشريد أهله؛ لذا كان 
مشغرلا فى قصبدته بتراكمات هذا الهم ومسبباته وعمق 
المأساة الطالعة منه. لذا تعامل مع الليل رمزا للعداوة بشقيها: 
الداخلى والخارجى؛ وعلى أساس أنها-حجاب للرؤية 
الصافية. فالحجاب قد يستر الحقيقة عن مبتغيها. فيسلك 
سلوك التائه الذى قد توقعه متاهته فى شرك سلوكه فتكون 
النتيجة عكس ما يبتغى» , وهكذا كان. فأما العدو الداخلى فقد 
أونعته عداوته فى الشرك فقصر عمره بدلا من تطويله» وأما 
العدو الخارجى فكانت متاهة احتلاله سببا فى إيقاد شعلة 
الشورة والاتنفاضة عليه؛ ودخمل فى صراع طويل ستكون 
نهايته هلاكه؛ وانتصار أهل الأرض الذين يسلكون إلبه طريق 
الفداء والاستشهاد. 

أما البياتى فتجربته فى النص فكرية رؤيوية» وهمه التوافق 
مع المجمرع ع . لقد حاول فى البداية أن يجهض فكره؛ أن 
يمشى عينه فلا ترى ما يؤذيه أو تمنحه؛ على الأقل فرصة 
لتعايش مع ما يؤذى. لكنه لم يستطع» لذلك استنجد يدارقة 

من المجهول؛ ولما لم تأت حمل لواء التغيير بنفسه؛ فقد مل من 
كينه معزولاء بعيدا عن التوافق مع الآخرين. . لقد كان وائقا 
من صواب أفكاره وقد سعى إلى تغيير المجموع ذلك لأنه لا 
يستطيع أن يعيش فى جماعة تسير متخبطة فى الظلام والتيه. 

أما عبد الصبورء فتجربته فى النص فلسفية يبدو فيها 
راصدا الأحداث أكثر منه فاعلا. فقّد كان يتلقى الحدث ولا 
يشارك فى صنعه أو تغييره. . إنه يعيش بين الواقع والذكرى» 
0 ينشر صديد جرح الواة قع أمام النظارة ويرسم النهاية 

, إذا ما ظل النزرف مستمراء ويفصل فى الرسم فيكثر 

من علامات السوءء وإشارات الانحلال حتى تبدو الدنيا ليلا 
دائريا لا ينتهى ظلامه. إنه بهذه الصور القاتمة يحاول أن 
يستنهض الجانب الأبيض من الإنسان ليتحرك فيبدد الظلمة 
من درب السالكين حتى يروا رونق الحياة الأجمل. 


يشكل الليل عند الشعراء الثلاثة هما كبيرا 000 
كل منهم لإزاحته ورؤية ما بعده من معان» فانمكس ذلك 


على النمط الشعرى الذى سلكه لبناء نصه. وإذا بدأنا النظر 
فى مقدمة كل منهم وجدنا اتفاقا ما فى بعض الجوانب» 
واختلافا بين فى بعض الجوانب الأخرى. 

استخدم الشعراء الثلاثة أسلوب الحكاية البسيطة -811680 
17 "2 فاتفق درويش وعبد الصبور على ابتداء الكلام بواو 
الاسئناف التى توحى بأن الحديث له ارتباطات بما هو كامن 
فى النفس» وأنه استمرار لسرد الحكاية التى يدرك امحذرف 
منها دونما إبهام كبير. أما البياتى فكانت بداية قصيدته 
يشعر أيضا أن هذا الإيمان لم يأت فجأة» ولكنه أتى بعد رحلة 
أو منازعة مع الحياة وأحدائها. وهذا يثير فى النفس جزءا غائبا 

وإذا كان الشعراء الثلاثة قد اتفقوا على أسلوب الحكاية 
هذاء فإنهم اختلفوا على نوعية الشكل الذى أخرجرها فيه؛ 
إذ كانت الحكاية عند درويش مكثفة جداء بينما هى عند 


ومع أسلوف الحكاية برز أسلوب أخر عند درويش والبياتى 
هوالحور الذاتى أو المونولوج (عوواوده7)31"", 
فقصيدتاهما حوار مع النفسء؛ لذلك برز ضمير «الانا» 
طاغيا فيهماء وأصبح هو المحور الذى يحرك الأحداث 
ويدفعها إلى النهاية. وقد خالفهما فى ذلك عبد الصبور؛ إذ 
اعتمد ميلو السرد التتابعى (2/352]96) الذى سار مع 
حركة الأحداث متواليا توالى الزمن امحرك لها: من المساء إلى 
النهار» ومن النهار إلى المساءء لكنه استخدم المونولوج فى 
موقفين اثنين داخل السرد. 

وتتناسب أساليب الشعراء مع التوجه العام لكل منهم فى 
طبيعة التجربة. فإذا كان درويش والبياتى قد زجا بنفسيهما 
فى قلب الحدث وشاركا فى صنعه» فإن عبد الصبور كان 
متأملا يرسم جوانب الحدث كما يجرى أمامه. وقد برز 
ضمير المتكلم عنده فى ثلائة مواضع فقط هى النهايات 
للمقاطع: ديا لون عمرى...) و«كلون أيامى ٠...‏ » و«أعيش 
بانتظار...) فكان فى ذلك إيحاء بأنه واحد من لفهم ظلام 
الليل وأصابهم بسوء. 


معنى المعنى 


ثانيا: الصورة 

وننظر إليها عندهم من خلال شكلهاء والعلاقات التى 
الشعراء الثلاثة؛ إذ اعتمد درويش الرمز أسلوبا وطريقا لتكئيف 
المعانى. فإذا قلنا: إن الصورة تعنى جمع حدين (طرفين) 
على نوع من الترابط ينبثق من خخلاله المعنى حدا (طرفا) 
الثاء فإن الرمز يعنى استخدام الكلمة على نحو يثير عالما من 
الأحداث والترابطات والمعانى بحيث يكون هذا العالم هر 
الطرف الثانى والشالث معا: فالليل؛ والأوراق» والأشجار 
والعمر» والذاكرة والماء والرمل والشاعر نفسه» والليلة والظل » 
متعلدة) وبجمع بين الفرد والجماعة؛ وتتوزع بين امحلى 
والإنسانى. وقد قرن الرمز إلى الرمز بعملية معقدة مكثفة. 

أما البياتى» فاعتمد الصورة الاستعارية حتى غدت هى 
أسلوبه المفضل ؛ إذ لم أت سواها فى كل القصيدة إلا صورة 
تشبيهية واحدة: «فكأن خلف الليل ليلا آخرا؛ . وقد نوع فى 
بناء الاستعارة نجمع فيها أطرافا متعددة: بعضها مجتمع 
على الممارقة مثل «الصحوة المخمورة) وفسكرة صاحاء 
وبعضها على التناقض كاجتماع الظلام والنور مل ٠فى‏ 
جنح الظلام صباحى» و«أضاءت بها الدجى؛؛ وبعضها على 
الاختلاف مثل «شربت سناها ضحكة الأرياح؛» وبعضها 
على التماثل مثل «من لى بظامئة تزيد تعطشى؛ » وأكثر من 
التشخيص والتتجسيم مثل «حبى الذى قد ماتث») و«الخريف 
يجذ أوراق الهوى؛؛ واستخدم الرمز أيضا. فبالإضافة إلى 
فى الجانب الحسى من الصورة؛ إذ لم يكتف بالصورة 
البصرية بل أضاف إليها الشمية مثل غاب العطور؛ والسمعية 
مثل اسمع الخريف؛ . 

أما عبد الصبورء فقد ركز فى الصورة على رمزية اللون» 
بل جعل مركزية المعنى فى العلاقة بين اللون الأحمر واللون 
الرمادى على أساس أنهما لونان بين نور النهارء وسواد الليل» 
واستخدم بعضا من الصور التشبيهية مثل: والمساء مثل جدار 
خحرب»»ء (البيوت كأنها مدافن»» لكن هذه الصورة قليلة 
بالقياس إلى الصور الاستعارية التى كثرت كثرة بارزة. وقد 
امتازت عنده بأنها مبنية من أطراف متغايرة لكنها متوافقة 
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وغير متنافرة. وقد اتخذت التشخيص أساسا لها مثل: ١ما‏ 
النهار» ودمال جنب الشمس واستدار» وهواندقع النهار» 
و«تنفست شوارع المدينة» و«النور يجلد العيون» والشمس 
اكات مرهقة»؛ لكنه استخدم التجسيد (المعنويات مجسد فيه 
بالأشياء الحسية غير البشرية) مثل: «تساقط المساء؛» 
ووحوائط الظلمة»؛ و«انسكاب مجامر الشعاع؛ لكنه كان 
قليلا بالقياس إلى التشخيص. 


وثما امتازت به الصورة عند عبد الصبور الحركة. وقد 
ظهرت فى الأفعال المصاحبة للصور مثل: «تساقط» واتكوم؛ 
ودانكفا» و«أومض» واتقلب» و«انسكب» وويجلد؛ وةينحل» 
وداتكأت». وقد استطاع عن طريق تلوين الصور وتخريكها 
بعث الحياة فيهاء فكان فى هذا تعويض عن المشاركة الذانية 
فى صياغة الأحداث كما فعل صاحباه الآخران. 


ويرتبط بالصور تعامل الشعراء مع المكان؛ فى قصيدة 
درويث ى إشارة إلى مكان واحد هر «الحفرة» لكن السقرط فى 
الحفرة لا يعنى فى جانب من التحليل - السقوط إلى 
أسفل» ولكنه يعنى الطريق إلى الارتفاع والشموخ:؛ نهو 
الفداء ‏ طريق الحياة الأوحد لمن اختار النضال والشهادة. 
أما البياتى» فقد استخدم من المكان: «القمة الثلجية؛ » 
و«قبر الشباب» ؛ و«نهر الظلام؛؛ ودخلف الليل؛ . والرحلة مع 
هذه الأمكنة تختصر لنا الحكاية كلها: فالقمة الثلجية 0 
ترحى بالبلادة وعدم مقاومة الوضع القائم استسلاما له أما 
قبر الشباب» ونهر الظلام فهما المكانان اللذان بدأت فيهما 
منهما حركة الشاعر نحو استعادة الذات؛ لأنهما الموضعان 
اللذان استدعى انسكاب الدم عندهماء فقَد طلب من النجوم 
شهابا «يدمى على قبر الشباب جماحه» »: كما تهز فى نهر 
الظلام مشاعره «حتى تخضب ماؤه بجراحه) الوه كنا 
قلنا كان المحفز وا محرك الفاعل لأمعهاضن العزيمة. أما 
«حلف الليل» فهوالمكان اللجهول الذى رأى الشاعر أن نور 
الأمل سيأئى من جهته؛ وقد انبرى للنضال استنزالا لذلك 
الأمل. 


المنهار»)ء؛ 5208 و«الجسور) ؛ 01 َّ 0 
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أنزار: ها جميعا بعد تساقط المساء. وكذلك «الأفق؛» الذى 
شملته «العتمة؛ و«شوارع» المدينة الرعناء» و«الطرقات» 
الملأى بالفجيج»؛ ودالعلال» التى انكأت عليها الشمس 
مرهقة. وهى أمكنة دارت كلها فى نعل السلبء وهذا 

ثالنا: اللغة ونقف فيها عند زمن الأفعال؛ واختلات 
الأساليب: 

أما الأنعال؛ فإنها عند درويش أفعال للحاضر: (أنظر) 
ووأحدق» و(أبصر) و«تقضم) ودلم يبق» و«انتصارع) 
وويعرد؛ و«أسقط»؛ ذلك لأن الشاعر يعيش صراعا فى 
الحاضر ومع الحاضر. 


لكن البياتى بد ففتييئة بأفعنال ماضيه: «أمنت» 
وادننت»؛» واحطمت]) وأتبعها أفعالا للحاضر مثل: تزيد) 
وانسما ودتمد» فى المقطع الأ ول؛ ذلك لأنه فيه كان موزعا 

بين الماضى الذى استذكر فيه سلوكا ينسبه إليه» ثم احتاج 
أن يترافق معه فراح ينشد أفعالا حاضرة تسعفه على التواؤم 
مع ماضيه فجاءت أفعال مثل «تشل) و«أطرى) . لكنه فى 
المقطع الثانى بدأ يطلب أفعالا مرك حاضره فجاءت أفعال 
مثل «يهورى؛ وايذب؛ وعاش فى بداية المقطع الشنالت 
متأرجحا بين الفعلين إلى أن أخل الحاضر مستقنه فغيا غالبا 

على كل الأفعال فى نهاية المقطع مثل: لديم وايلفى) 


حت و«يعريد) وايجرا. . كأن هذا إيحاء بأن الأحداث 


؛: بدأت تميا ل لصالح حاضره الإيجابى وحقيق أمنياته و 


فى التخلص من حاضره السابى. 

أما عبد الصبورء فإن الحدود بير 
أوضح . . نقد ظل محافظا على الفعل الماضى حنى حتى المقطع 
الأخير من القصيدة إذ توالت فى النص أفعال مثل: ومات) 
و«مال» و«تسائقط» وداعتنق» واللخ؟ ودانكفاً» و«أمضى) 
ودأضاع ء؛ و«تقلب» و«تنفس» واملأ» . أما فى المقطع الأخير 
فتوالت أفعال للحاضر مثل: : (يجلد» واتدب» و(يولد» 
ووينحل » وديهبط؛ وةينقضى» واتمضى) ودأعيش) وهذا 
يسجم أيضا مع طبيعة التجربة عنده؛ لأنه يتصور أنه يعيش 


بين الماضى والحاضر كانت 


الظلام ليلا ونهاراء وهذا يعنى أن الظلام يعم الحاضر كما 
كان قد عم الماضى من قبل. 

واستخدم الشعراء أساليب الخطاب بألوان مختلفة أيضا. 
أما درويش: فقد غلب الأسلوب الخبرى على قصيدته كلها. 
ولم يأت فيها سواه. لكن ذلك الأسلوب لون بحالات من 
الثبوت؛ وحالات أخرى من النفى وحالات ثالثة من التوكيد. 
أسلوب سهل الاستخدام فى الظاهرء لكنه فى التحليل الواعى 
يبدو شديد التعقيد كثيف الإيحاء وبعيد الغموض؛ و لهذا 
احتمل قراءتين مختلفتين. 

أما البياتى؛ فابتدأ قصيدته بتتابع حالات إخبارية فى 
المقطع الأول ثم بدأ منذ المقطع الثانى يلون أسلوب الخبر هذا 
بأساليب أخرى كالنداء والاستفهام الإنكارى؛ ثما يدل على 
قلقّه وتوتر إحساسه هنا. 

أما عبد الصبورء فالأسلوب الخبرى هو المعتمد فى 
قصيدته ولم يكن هناك استغناء منه إلا فى أساليب ثلاثة: 
أولها أسلوب النداء: ويا حمرة الغسق»؛ وثانيها التوجع اأواه 
يا نور الضحى» ؛ وثالثها الاستفهام الطلبى «١هل‏ لحظة مشرقة» 
وفى هذه الأساليب تكثيف لنوازع الألم فى مجربته. 

وفى الإيقاع الموسيقى استخدم درويش تفعيلتى البحر 
كل الزحافات الممكنة للتفعيلة الواحدة ووزعها على الأبيات» 
دون التقيد بموقع التفعيلة أو نوالى التفعيلتين على نظام 
تتابعى واحدء» وقد وصل عنده أقصى حد لعدد التفعيللات نى 
البيت الواحد ستا. أما القافية فاعتمد فيها على ترديد كلمة 
«الليل» ثم ضم إليها كلمتى: الرمل » والظل » لكنه أوجد 
الإيقاع فى غير التفعيلة والقافية كالموازنة الإيقاعية مثل: «فى 
أوراق الأشجار وفى أوراق العمر» و«فى ذاكرة الماء وفى ذاكرة 
الرمل»؛ والسرديد مكل «ثانية ثانية»: وتكرار (هذا) ثلاث 
مرات؛ و(عمر) هرتين؛ فجاء تعقيد الإيقاع لديه متجاوبا مع 


أما الإيقاع عند البيانى فتمثل فى التزامه تفعيلة البحر 


معنى المعنى 


الرتابة» كما التزم رويا واحدا هو (الحاء المكسورة) لكنه؛ مع 
ذلك؛ وفر لقصيدته ألوانا أخرى من الروى ( كحرف الياء) 
و(الألف المقصورة) ؛ واعتعمد الترديد والتكرار والموازنة. لكن 
الملاحظ التزامه الليل فى لازمتين هما: «أمنت بالليل الذى 
لا ينتهى؛ وديا ليل يا غاب العطور ويا صدى؛؛ وهما لازمتان 
أوحى بهما اختلاف الليل الأول عن الثانى. والشاعر كما 
رأينا فى التحليل ‏ كان موزعا بين هذين الليلين: ليل 
الماضى ؛ وليل الحاضر. 

أما عبد الصبور؛ فقد التزم فى إيقاع قصيدته تفعيلة بحر 
الرجز (مستفعلن) لكنه أخرجها فى بعض الأبيات إلى 
(فعولن) و(فاعلن) . وقد وصل الحد الأقصى لتكرار التفعيلة 
فى البيت الواحد ست مرات. أما الروى فقد نوع فيه إذ جعله 
(الراء المكسورة المسبوقة بالالف) حيناء مثل «استدار» 
ودمنهار؛ (والمسبوقة بالواو) حينا آخرء مثل: «الجسور) 
و«النور؛ و(المسبوقة بحركة الفتح) حينا الثاء مثل «الحجر» 
و«البشر» كما جعل الروى (الهمزة الساكنة) »؛ مثل ١الغبراء»‏ 
و«السماء؛» و(العين الساكنة) أيضا مثل «إيقاع؛» واشعاع» 
و«وداع؛», كما حفلت قصيدته بالترديد والتكرار. لكن 
الإيقاع الكبير الذى أحدثه كان بين حركة المساء وحركة 
النهار: «وهكذا مات النهار؛؛ ودهكذا مات المساء؛ وحركة 
الفنسقى وحركة الأصيل؛ حيث أثار فينا أن نعيش إيقاعا 
موسيقيا متجاوبا مع إيقاع المعنى . 
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وهكذاء تعامل هؤلاء الشعراء الشلالة مع «الليل؛» وحولره 
عناصر التجربة الختلفة توافقا وتنافرا. وقد استخرج كل واحد 
منه؛ وثما ارتبط فيه من عناصر وأحداث» معائلى متجذرة فى 
النفس وفى الجياة بعيدة المرانى والغايات: أو ما يمكن أن 
نسميه المعنى الأعمق والأبعد للتجانس الكونى والإنسائى» 
وهو ما عبرنا عنه اختصارا ب« معنى المعنى) . وقد شكل كل 
من الشعراء الشلاثة ومعنى المعنى» هذا بأساليب خاصة فى 
البناء والصورة واللغة والإيقاع؛ حيث أبرزت هذه الأساليب 
خصوصية التجربة وولدت معانى مرتبطة بتفرد نوعيتها حتى 


١1١ /ا1‎ 


عبد القادر الرباعى 
مل ا ل م ل ا د يي 0 


غدت المعانى المفجرة فى نص الواحد منهم تختلف اختلافا 
واضحا عن المعانى فى نص صاحبه. 


بذلك أصبح «الليل؛ مصدرا خصبا لحقل من المعانى 
الكامنة فى كل نص من النصوص الثلاثة المحللة آنفا. ويمكننا 
:نتن اعتمادا على هذا قاعدة نقدية عامة مؤداها أن أية 


الهوامشس: 


لسرن 7 50 )ين ليك 0 ,لاله 0 طندءط 156 ,وعطصة8 .8 
-وممعمع2 ,طنوءة معطمعاك لاط لقة لماععاء5 ولإوووظ 
6 .م ,1979 ,مم8 
"دعن كتاب عبد الله الغذامى الخطيية والتكفير, النادى الأدبى الثقافى» 
جدة 1986 ص 50. 
* _ بوموء ناص 06 518ن] عط لصه جاعمم 6ه ظؤنا ع7 .)ملاع .1.5 
.6 .م ,1970 ,000ممآ 
؛ ‏ عن كتاب الحطينة والتكفير» ص ص 16 11. 
هه دلائل الإعجاز تمقيق: أحمد مصطفى المراغى؛ دار المكتبة العربية» 
القاهرة, 196٠‏ ص .١!١‏ 
* _ بناء لغة الشعر, ترجمة: أحمد درويش» مكتبة الزهراء» القاهرةء 1186 
ص 5١8‏ وما بعدها. 
7 لمعه لعاعهاء5 وبردوو :(164 عنوبك8ة ممعهص]آ) ,وعطصد8 .]1 
5 م ,1979 التهام8 ع0 مومقامهظ بلطعومل1 5 برط معاد اومهم1 
عن كتاب الخطيئة والتكفير» ص "/. 
4 - مققالة فى النقد, ترجمة: محبى الدين صبحى» دمعق 19177 ص 7ه. 
٠‏ راجع أراء جون كوين هذه فى كتابه: بناء لغة الشعر ص 51١‏ وما 
بعدها. 
شارف عن عونا عط مه جئؤعوط 4و هونا ع5 ,)ملاع .1.5 
2100 
١‏ على حرب: نقد النص» المركز الثقانى العربى؛ بيروت 21557 ص 757 . 
١‏ عبد الغفار مكارى: قصيدة وصورة, عالم المعرفة:؛ الكويت 15417 » 
ص6؟. 
4 - نودوروف؛ الشعرية ترجمة: شكرى المبخوت ورجاء سلامة: الدار 
البيضاءء المغرب 2184417 ص 75١‏ . 
٠١‏ تودوروف الدرجة الصفر للكعابة؛ ترجمة: محمد برادة. دار الطليعة 
للطباعة والنشرء ص 77 . 
3-1 .3 .م لط 148 .م (عا1 ه81 -عع قت [) .تعطمه8 .]1 
7 جراهام هزء مقالة فى النقدء ص ١17‏ . 
محمد الكتانى: التاريخ للأدب العربى: تساؤلات ومواقف: ضمن مجلة 
علامات فى النقد الأدبىء النادى الأدبى الثقاقى بجدةء 1541١‏ ص ٠45‏ 


١1م‎ 


كلمة لغوية تصبح فى الشعر حافزا لتجميع كلمات أخرى 
حولهاء بحيث يصبح معناها من خلال ترابطاتها وعلاقاتها 
بغيرها معانى لا متناهية؛ فكل معنى يقود إلى غيره حتى 
يتشكل من جملة هذه المعانى المشابكة ما سمى ٠معنى‏ 
المعنى» الشعرى. 


9 وليم راى؛ المعنى الأدبي من الظاهراتية إلى التفكيكية؛ ترجمة: يوئيل 
يوسف عزيز» دار المأمرن» بغداد, /19481 2 ص 5 

٠‏ راجع آراءه فى بحثه: قراءة فى ٠معنى‏ المعنى) عند عبد القاهر الجرجانى» 
مجلة فصول العددان 1/7 لعام 215417 ص ص 1" ب 48 . 

6.1. بباستسدعل8 أه ومتمدء31 عط .ولمقطء81 خآ همة معلوع0‎ ١ 

.149 .م ,1985 .00008آ 

577 راجع فى ذلك كتاب الأساطير أحمد كمال زكى» دار العودة ؛ بيروت 
14 صضاص 147 -/41. 

ف انظر كتاب الحيران» للحاحظ ١‏ الحميق: عبد السلام محمد هاروث» بيروت 
جه من 155 والقواء: الخالى من الأرض. 

5-1 المصدر السابق جك ص نات وما بعدها. وختزار: أسم جبل. 

15 ننفسةه جد هرياص ١1١7”‏ والمتقهر: المتنحى عن الناس» وتبوخ: سكن 
ونفتر» ونزهر: نضئ. 

5 - كل النماذج الابقة أشهر من أن توئق؛ لذا عزفت عن نوثيقها. 

٠‏ - غازى القصيبى؛ ديوان عقد من الحجارة» المؤسسة العربية للدراسات 
والنشر بيروت: 1491: ص ص .١4 1١١‏ 

8 ديوان عمر أبو ريشة؛ دار العردة» بيروت 1911 ؛ ص ص 45 - 

محمود درويش» أرى ما أريد» دار نوبقال للنشر» الدار البيضاءء المغرب. 


,5* 


ص 0. 
٠‏ - أنظر ديواك محمود درويش » دار العودة؛ بيروت لالاةاء ص .١/١‏ 
١‏ ديوان: أرى ما أريدء ص ١١‏ . 
77 انظر فى معنى المفارقة وأبمادها لمعائيط .تضق بخ همه دمكاءء 8 .1 
121 -119.مم,1977 بعلا جع رلصهدمعع اخ تعصحة 1 ريع 
7 ديوان محمود درويش؛ ص ص ١1١‏ 315 . 
4” .. ديوان عبد الرهاب البياتى» دار العردة» بيروت لاوا جا اءص ص 


650-44 
هه ديوان صلاح عبد الصبرر» دار العردة ا ) ص ص 76 ه71" 
كت 8-9 .مم ,قصصة1 ممع ااا 
ا .155-16 .مم ,0أطآ1 


اك 


إطلالة على الدلالة العامة 
لشعر رفعت سلام 


خاصة فى ديوانه هكذا قلت للهاوية 


محمود أمين العالم* 


ااا 


لن أضيف جديد) إن قلت إن رفعت سلام ينتتسب 
شعره إلى ما يطلق عليه شعراء السبعينيات؛ فهو ينتسب بحق 
إلى هذه المدرسة الشعرية التى بدأت فى السبعينيات والتى 
تأسست بها رؤية شعرية مختلفة عن مرحلة الخمسينيات 
والستينيات» وإن كانت فى تقديرى امتداداً لها من حيث 
البعد الدلالى الوطنى والاجتماعى وإن تمايزت عنها من 
حيث التشكيل الجمالى. ولعل أهم ما يحدد ملامح 
فضلاً عن التمرد على البنية التشكيلية للقصيدة؛ فلم تعد 
امتداد)ً عضري متسقًا أحادئ الاتجاه؛ تتراكم وتتنامى 
يشكل فى النهاية دلالة عامة محددة. 
ا ته ربيحه 


لين مفكر وناقد مصرى ٠.‏ 


مالالا 


هذا إلى جائب بروز الموقف النقدىء بل النقض 

الجذرى للأوضاع السياسية والاجتماعية والفكرية التى 

أحذت تسود ابتداء من منتصف السبعينيات بوجه خاص مع 

بداية التوجّه إلى سياسة الانفتاح على اقتصاديات السوق من 

جهة؛ وعلى التحالف مع الرأسمالية العالمية والتبعية لها 

والتصالح مع إسرائيل من جهة أخرى. ولهذا نقرأ فى افتتاحية 

العدد الاول من مجلة (إضاءة /ا/ا) الذى صدر فى يوليو 

مرتكزين محددين لهذه المدرسة الجديدة» المرتكز 
الأولء كما تقول الافتتاحية؛ هو: 

إن القائمين على هذا التوجه الجديد أصحاب 

فكر اشتراكى وإن كانوا لا يغلقون أنفسهم دون 

كل جهد شاب جاد حقيقى فنى وجمالى 

وفكرى. والمرتكز الثانى/ أن لهم مفهومًا للفن 

برفض ثنائية الشكل والمضمون ويرى فى الفن 
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إدراكمًا جماليًا للواقع لا يعكسه آليَا بل يخلق - 
بطرائق التعبير المجازى - موازاة رمزية لهذا الواقع 
ولهذا كان حرصهم على نقدمية الرؤية للعالم 
وللواقع» وحرصهم كذلك على القهم الجمالية 
الراقية للشعر 
على أنه برغم هذه الملامح العامة لهذه ه المدرسة الشعر: 
التى تختلف عن مدرسة العتسقات والسبات علق الأقل 
من حيث البنية التشكيلية للشعر أو الحساسية الجمالية كما 
يقال؛ ففى داخلها كانت تتخلق تمايزات إبداعية» قد تختفى 
وراءها اجتهادات فكرية مختلفة؛ داخل الإطار الفكرى العام 


المشترك . 


ولهذا فمن التعسف أن نوحد؛ فى نمط فنى فكرى 
جمالى واحدء رؤية كل من حلمى سالمء وحسن طلب» 
وأمجد ريان» وعبد المنعم رمضان؛ وجمال القصاص؛ ومحمود 
نسيم» ومحمد سليمان؛ ووليد منير» وماجد يوسف» ورفعت 
سلامء وغيرهم من 
الجمالية والدلالية 


رواد هذه المدرسة. فبينهم تمايزات فى 


الرؤية 
نرؤيه 


رفى تقديرى؛ دون أن أدخل فى تفاصيل تاريخية؛ أن 
رفعت سلام كان يستشعر هذا الاختلاف ويعبر عنه منذ 
البداية. ولعلى أنبين هذا فى العدد الثالث من المجلة؛ فى رده 
على مقال لحلمى سالم بعنوان «نقد العقل الميكانيكى؟ 
بمقال بعنواك «نقد النقد الميكانيكى) . ويمكن تلخيص 
مقال حلمى سالم فى قوله: 


إن الفصل فى الحكم على العمل الفنى هر 


تشكيل هذا العمل لاا مضمونه؛ فإذا كان 
المضمون ثوريًا والتشكيل تقليديًا يواصل النسق 
الشكلى السائد فلا سبيل إلى الحكم عليه بأنه 
شعر ثورى٠‏ 
ولعل هذا الرأى كان ترداد) لنظرية أدونيس فى العلاقة 
بين الشعر والشورة والتى أخخرج بها الشعر الفلسطينى من 
الشورية بسبب نسيجه التعبيرى التقليدى. ويرد رفعت سلام 


على ذلك الرأى قائلاً: 


يل 


إن الحديث عن تشكيل ثورى للقصيدة لا 
يخرج عن محض تأملات ذهنية مغرقة فى 
المثالية» ويصبح بمقتضاه مفهوم الشعر الثورى هر 


مجرد التجديد الشكلى فحسب . 


على أن الشعر الشورى فى تقديره يتتضمن بالضرورة 
الرؤية السياسية الثورية للواقع . 

لا أريد أن أخموض فى تفاصيل هذا الحوار البالغ 
الدلالة نى ذلك الوقت: وإن كنت أعتقد أن الخلاف حول 
هذه المألة قد انحسرخلال السنوات التالية بالممارسة 
الإبداعية نفسها. على أنى أردت أن أقول إن رفعت سلام 
كان منذ البداية يحمل رؤية اجتماعية جذرية ملتحمة برئية 
جمالبة تشكيلية جذرية كذلك. ولعلنا نلمح هذه الرؤية 
الجمالية التشكيلية منذ البداية فى الاختلاف بينه وبين حسن 
طلب حول تقييم قصيدة مبكرة أرفعت سلام هى قصيدة 
(منية شبين). ففى العدد الأول من مجلة (إضاءة /1/1) ينشر 
بدة ويعلق عليها حسن طلب فى 
العدد ننسه» منتمدا فيها ‏ رغم تقييمه الإيجابى لها أنها 


تكاد تنتسم إلى فقسمين مختلفي' ن» ولهذا فهى تفتقد البنائية 
والعنامى الإيقاعى . والواقع أننا نكاد نرى فى هذه القصيدة 
نقرؤه ونتابعه فى أشعاره ودواوينه بعد ذلك. 

ما أردت هنا أن أقف عند هذا الاختلاف فى الرؤية 


الجمالية بين حسن طلب ورفعت 1 وإنما ا ردت أن أقول 


الخاصة منذ البداية المبكرة؛ والتى تكاد تشكل مشروعه 


الإطلالة. 

ولعل أبرز ما يميز هذه القصيدة المبكرة هى بالفعل 
ازدواجيتها الإيقاعية والصياغية التى انتقدها حسن طلب. 
فسوف جد هذه الازدواجية فى أشعار رفعت سلام؛ بل قد 
تتعدد الإيقاعات والصياغات والتشكيل الطباعى كذلك؛ كما 
سوف نرى. ولكن إلى جانب هذه الازدواجية الإيقاعية 


مي يي 


,الصياغية فى هذه القصيدة الأولى سنجد أن القصيدة تنتج 
دلالتها العامة؛ من أمرين: الأول هو المعطيات الحسية البسيطة 
المباشرة للحياة اليومية» والثانى أنها تعبر عن هذه المعطيات فى 
كلمات متقطعة:؛ منفصلة؛ تتشكل دلالتها العامة من 
تسلسلها غير المترابط . 

وعندما ننشقل إلى تأمل سريع لديوان (إشراقات) » 
سنجد هذه الازدواجية الإيقاعية والصياغية تتحول إلى متن 


وهامش» ومنجد هذا التسلسل المسترسل للكلمات غير 


المترابطة يتحول إلى جمل صغيرة؛ منفصلة؛ متقطعة» دلالتها 
العامة أكبر من معانيها الجزئية المنشظية؛ وليست ثمرة مباشرة 
اد 

وهكذاء بهذه ألم لقصيدة المبكرة؛ جد أنفسنا فى قلب 
جربة رفعت سلام الشعرية. وسأبداً بإشراقياته. فما تمكنت 
من الحصول على ديوانه الأول ل ردة 0 
وجدت جمالية الفوضى التى تتجسد فى وردة فنية فى | أكثر 
من موضع فى إشراقياته ودواوينه التالية. 

ىَ إشراقياته تطالعنا هذه الثنائية الصياغية المتوازية التى 
أشرت إليهاء وإن لم تكن متوازنة» فهناك المتن الشعرى 
لاني الذى يغلب عليه فى العادة طابع قصيدة النشر وإن 
لتعبير» إنه فى الحقيقة نص شعرى مرسل 
دوك قافية” أو إيقاع تقليدى. وعلى جانب هذا المتن الشعرى 
وا نا المطمات: لشعرية المركزة التى تعد هوامش على 
بعضر نى مواضع فى المتن الشعرى . وقد يبدو الأمر كأنها هى 
شور ار قيي عض مواضع وكلمات فى المتن. 


كنت لا أحب هذا اء 


ويفجرّها معنى أو كلمة فى المتن؛ ولكنها لها دلالتها الخاصة 
المسعقلة؛ بل أكاد أقول إنه من الممكن أن تجمع فى ديوان 
مستقل وتقرأ باستقلال تام عن المتن. والواقع ان وجودها فى 
الهامش يشرخ - فى تقديرى ‏ التركيز الوجدانى والجمالى 
دلا من أن يعمقه أو يفسره؛ وخاصة أن هذه المقطعات أقرب 


إطلالة على الدلالة العامة 


ونص (الإشرا اقات) يتألف من ثلاث إشراقات: الأولى 
هى إشراقة المروق» وتتألف من أربع محطات ثيمية هى 
مراودة» ومراوغة؛ ومرارحة» ومكابدة. تبدأ كما نرى شن 
المراودة وتنتتهى بالمكابدة. ولهذا كان من الطبيعى أن تبدا 
إشراقة السفر بعد المكابدة» ثم تأتى إشراقة الغياب بعد إشراقة 
السفرء وأن تنتهى إشراقة الغياب التى تتألف من حروف 
مختلفة:؛ تنتهى بحرف الياء؛ أى نهاية الأبجدية؛ ونهاية 
الإشراقات جميعاً. 


والإشراقات ليست مجرد إشراقات شعرية عامة؛ بل هى 
شير اقات محددة بصاحبهاء إشراقات «أنا رفعت سلام» ولهذا 
فإنها إفضاءات هذه الأنا الطاغية على الإشراقات جميعا. 
وهى إفضاءات تنبع من من ذكريات وأحداث وأحلام وخبرات 
ومرجعيات نصية تراثية متشابكةء تتجسد فى عناصر ومعطيات 
لتعبير المتواصل عنها بغير فواصل» رغم 
أنها لا تشكل بتواصلها نواصلاً معنوياً منطقيًا متسلسلا. 
ولهذاء فمعانيها الجزئية تشكل دلالتها بتسلسلها المتصل لا 
بهذه المعانى الجزئية؛ وهى دلالة عامة غير متعينة» رغم بنائها 
المتشكل م ن عناصر حسية ملموسة . إنها رحلة الأنا فى 
ماضيها وحاضرها ومنطلقاتها بحنًا عن غاية أو على الأقل 
نهاية. وبتعبير أدق: بحثًا عن عالم مغاير للعالم السائد. 


ولهذا كان من الطبيعى أن تكون بداية الإشراقات هى 
إشراقة المروق؛ وهى التمرد على ما هو سائد قائم مهيمن. 
وهو مروق يتداخل فيه كل شئ بكل شئ آخر فى حر كته 
المتعددة الا مجاهات» وفى اندفاع حيوى وتقييمى رافض كاره 
باغض يبلغ حد) كبير) من العنف الخلاق والشر التخريبى 
المضئ فى مواجهة هذا الواقع السائد. ولهذا تسداعى 
الذكر يات والعلاقات والإحالات الثقافية النصية وتتنامى بغير 


حسية مباشرة» يتدفق ال 


اقعينة ااوترا كد من غير تراكب؛ أى بغير دلالة معينة 


محددة» اللهم إل الدلالة العامة التى ينتجها الرفض والدحض 
والعنف الشرس المأساوى الباحث عن بديل » فضلاً عن هذا 
العسلسل الممتصل المنفصل من الكلمات والجمل. ولهذا 
تتحرك الأنا عارية » بلا نبوة وة ولا شهادة ولا رسالة تدّعى قداسة 
ماء شتحخبيرك عارية من الأسماء والصمفات والأحكام 


1١1١ 


والخزعبلات والتواطؤات» عارية من الأنماط التعبيرية السائدة 
كذلك. كأنما هى فى نقطة البداية لكل شئ رغم تداخلها 
مع كل شئ؛ بغير ترابط منطقى مضاد. ولهذا نكاد نحس 
بمناخ كابوسى مسيطر: تصوغه هذه التداعيات الحرة من 
المشاعر والذكريات والأحداث والأحاسيس الغائرة بالاسى 
والخيبة والفجيعة والعنف الوحشى. ولكننا لا نستشعر بداية أو 
نهاية, بل نحن دائم) فى المنتصفء والمنتصف كلمة حاسمة 
فى معجم رفعت سلام. نحن فى منتتصف الوقت» فى 
منتصف الليل» فى منتصف العوبل» فى منتصف كل شئ) 
إننا بين بين» نرفض» ننقض» ولكننا لا نصل» نحن فى حالة 
معلقة» معلقة فى فضاء كابوسى متصلء نكاد نسقط منه فى 
هاوية محتومة. 


وبرغم أن الرحلة الشعرية أقرب إلى المونولوج الذاتى 
للأناء فإنها تصبح أحيانًا وبشكل مباشر ديالوجاء حوارا 
«معكما. وهو فى الحقيقة حوار مضاد إن لم يتم هذا بشكل 
مباشر. وهو حوار متمرد رافض ناقض يتسلح بالإدانة والعنف 
الوحشيّ » بل بالشر والعدمية واللعنة والكراهية والرغبة العارمة 
فى تهديم النظام القائم الذى يتمثل فى هذا الخراب المسيطر 
على الوطن » فى عصر انفتاح المخذين لعابرى السبيل» فى 
عصر تعاليم القبيلة المهيمنة والوجوه الراضية عنهاء التى 
ابعة سوق حشرات بلهاء. إنها باختصار شديد» رحلة إدانة 
وتهديم وتخريب لكل مظاهر الواقع السائد المهيمن؛ والرغبة 
المنفجرة لإشعال وردة الفوضى الجميلة فى المدن والقرى وفى 
كل شئ؛ والانفلات لا فى الرؤية فحسب بل فى التعبير 
الشعرى كذلك إلى الضفة الأخرىء إلى عالم مغاير تماما. 


والإشراقات تعبر عن هذا متسلّحة:» كما ذكرت من 
قبل» بالعناصر الحياتية العارية المباشرة وبالذكريات التى يغلب 
عليها التناصّ فى مختلفة لياته الترائية الدينية والصوفية» 
والتاريخية والأدبية القديمة والحديثة؛ بل لا تكاد صفحة من 
صفحات الإشراقات تخلو من فقرة أو أكشر من الإشارات 
والمرجعيات الترأ الية الختلفة, فضلاً عن استخدام المعانى الضدية 
والمفار: قات الوصفية للأشياء والأحوال» عبر تسلسل العبارات 
والجمل المتداخلة» التى لا يوقفها فصل أو وصلء اللهم إ 
الأرقام التى ميل إلى المقطّمات الشعرية فى الهامش. إن 


يفن 


الإشراقات تعبير ذاتى كابوسى عن معاناة عميقة مأساوية 
كارهة لعالم بشع مرفوض بشكل مطلقء ولهذا تكاد إطلاقية 
القيم والأحكام والدلالات والمواقف والإدانات أن تكون 
السمة التعبيرية بل الجمالية العامة لإشراقات رفعت سلام. 

والواقع أننى عندما كنت أقرأ (إشراقات رفعت سلام) ؛ 
شعرت بحالة كابوسية شعرية أقرب إلى الحالة التى أشعر بها 
وأعيشها عندما أقرأ (فصل من الجحيم) لرامبوء وإن كنت 
أجدها فى الحقيقة بشكل أخف فى إشراقات رامبو. وسرعان 
ما صدق حدسى الشعور ى عندما أخذت أقرأ ديوان رفعت 
سلام الأخير (هكذا قلت للهاوية» فأقرأ إشارة واضحة إلى 
رامبو؛ كما سوف نشير إلى ذلك من بعد. 

أكتفى بهذه الرؤية العامة لديوان (إشراقات)؛ متمنيا أن 
أعكف على التحليل امحايث لبنيته فى دراسة أخرى. منتقلاً 
إلى إحاطة دلالية» سريعة كذلكء لديوانه الانى (إنها تومئ 
ل 

ومع هذا الديوان كدت أستشعر أنى أنعقل إلى 
المقطعات الشعرية فى هامش ديوان إشراقات؛ وإن اختلفت 
مقطعات (إشراقات) عن القصائد الصغيرة لهذا الديوان. على 
أن هذا الديوان فى تقديرى قد يكون ديوانين لا ديوانا واحداً. 
الديوان الأول هر القصائد التى يتخذ كل منها عنوانًا محدداء 
وهى أغلب الديوان» ثم مجموعة أخرى من المقطعات الشعرية 
لعفي نت عنوان واحد هو: 9سرأة الظل.. مرأة لى6. 
والديوان» رغم ما نستشعر فيه أيضًا من استمرار للرؤية 
الكابوسية القاتمة» فإنه ديوان بالغ الر' ف والعذوبة والشفافية 
الشعرية؛ وخاصة فى جرئه الأخير (مرأة الظل.. مرأة لى» 
إلى حد أنه يكاد يغلب عليه الطابع الرومانسى. وبعض 
مقطوعاته تعد من أجمل أشعار الحبء وإن يكن موضوع 
الحب فيهنًا ‏ رغم وجوده ‏ أعمق من ظاهره الخارجى 
المباشر. 

ستختفى الثنائية النسقية فى هذا الديوان» وتسود 

القصائد والمقطوعات الشعرية الصغيرة» ما يعطى للديوان 

وحدته المتميزة؛ إلا أننا مع ذلك نستشعر الثنائية فى الدلالة 
العامة» فى هذا الصراع اللخنصل بين الأنا والواقع المرفوض» 
8 اللقاء المأنبس بين الأنا وهى . الصراع ببين الآنا والواقع 


لل ئ2 22267 و ا تي شي يت 


المرفوض تكاد تبلوره هذه الصرخحة العالية التى تكاد تعود بنا 
إلى ديوان إشراقات: «عاريا أصوغ لى جهنم الجديدة». وهى 
تكاد تذكرنا كذلك بديوان رامبو (فصل فى الجحيم) . اما 
اللقاء الملتبس بين الأنا وهى» فما أكثر المقطوعات التى تعبر 
عنه؛ وهى مقطوعات بالغة العذوبة والرقة مثل: 

تخرج منى 

يفتم سرادقًا به للعزاء 


تمضى إلى الشاى ٠‏ فى المطبخ عارية 
تنسى على السرير رائحتها 
ودفثها 
والملاءة المبلولة 
تنسى فى جسدىء جسدها. 
ومع ذلك ينتهى الديوان؛ وتنتهى هذه المقطوعة بالغة 
العذوبة والرقة إلى الرحلة الكابوسية نفسها التى تكاد تمهد 
للديوان الجديد التالى بقوله: 
مرأة تختصرسيعة آلاف سنة من نساء 


رجل وحده 


على هاوية يلتقيان. 
إلا أننا نستشعر فى هذا الديوان بالأنا الشاعرة متضخمة 
تضخمًا يكاد ييلغ حد الألوهية» وإن لم يفقد أحيانًا التباسه 
ومأساويته وروح البحث والانتظار الغامض مثل: 
ولى حشد من الأشياء 
يشعلنى إلهًا أى خريفا. 


أنا احتمال 


من يدلنى على سيفى البصير 


إطلالة على الدلالة العامة 


وهى إشارة معدلة إلى بيت شعرى لصلاح عبد الصبور 
فى (مأساة الحلاج) . أو الى قدمان تخترفان ما أشاء من 
دروب » ولى يدان تاتيان ل بما أشاء) . إلى غير ذلك. 

ولعل هذه الأنا اللنضخمة فى هذا الديوان أن تفسر 
ندرة الاتجاه التناصّى فيه؛ على خخلاف الأمر فى ديوان 
(إشراقات): كذلك كما قد تفسرها وتفسر هذه الندرة 
التناصيّة العالقة بين الأنا و «هى»؛ فضلا عن الطابع التفاؤلى 
العام للديوان؛ رغم التباسه المستمر. 

وهكذا نستطيع أن ننعقل إلى ديوان (هكذا قلت 
للهاوية) . ويكاد هذا الديوان أن يعود بنا إلى ديوان (إشراقات) 
إلآ أنه يختلف عنه من حيث تشكيله البئيوى والطباعى. فهو 
يتكون من قصائد دوك عناوين حألف من سرد شعرى - لو 
صح التعبير ‏ تقطعه فى انتقالاته مساحات بيضاءء وتخترقه 
مقطوعات شعرية صغيرة فى قلب بنيته السردية نفسها وليس 
على هامشه كما كان الشأن فى (إشراقات)؛ كما تختلف 
أنماط الطباعة نفسهاء فتؤكد بعض العبارات وتبرز بعض 
الكلمات. والعبارات ممتدة بعرض الصفحة أحياتا. ولكن 
التسلسل السردى فى الديوان يلتقى مع (الإشراقات) فى أن 
تسلسل الفقرات الشعرية لا يشكل تسلسلاً معنويا بل 
تحكمها الوثبات المتقطعة والمفاجثة بين الذكريات والأحداث 
والإحالات النصيّة العديدة؛ والشطحات الحلمية؛ فضلاً عن 
استخدام المفارقات الوصفية والترابطات بين المعانى الضدية 
والعلاقات شبه السحرية أحياناً. 

على أن مفردات الحياة العادية هى النسيج العام 
لقصائد هذا الديوان؛ وإن غلبت عليها فى كثير من الأحيان 
العبارات ذات الشقل الثقافى. رمن مجموع هذه المعطيات 
تتشكل الدلالة العامة للقصائد وللديوان عامة. ويكاد هذا 
الديوان أن يعود بناء بشكل أكثر عنفا وحدة ورفضًا ودحضنًا 
والتباسًا ومأساوية» إلى الرؤية الإطلاقية الرافضة لكل شئ» 
وإلى المعماناة الكابسية التى تدين كل شىئ فى ديوان 
(إشراقات) . 

على أنى أكاد أستشعر أن النغمة الدلالية الأساسية فى 
الديوان» أو كما نول فى الموسيقى 12011 ](16) هى قصيدة 


رفن 


لهم ولكتهم يا للمأساة لا يأتون. إنه الانتظار المهزوم للمجزرة 
القادمة وللهزيمة المتوقعة» فى أكثر من موضع فى الديوان: 
احلم بالبرابرة القادمين (لم يجيثوا فى قصيدة 
كفافى) لكنهم وعدونى بالملجئ عند اكتمال القصيدة. 
أهيَئ قلعتى للغزاة القادمين 
وأعرفهم وأنتظرهم بشغف. 
5 558 قادم 
وقلعةٌ مباحة 
وحيدًا. 
لى الغزاة القادمون 
هل يأتى البرابرة أم مروا على نومى الوثنى. 
وإلى جانب هذه النغمة الدلالية الأساسية نتبين خلال 
إشارات مركزة وسريعة» وإن تكن جهيرة» بشاعة الواقع السائد 
ا مرفوض الذى تفيض بسببه روح الإحساس بالهزيمة والعار 
واليأس والخيبة. وهى إشارات متنوعة تتراوح بين الجوانب 
العسكرية والقومية والسلطوية والثقافية» نذكر منها: 


- عاصفة الصحراء تعصف الخزعبلات الجميلة 


رمال أمة لها لغة ودين ولحى أنيقة ولها 
عراصف الصحراء أيضنا. 
وعاصفة الصحراء إشارة فاجعة إلى العمل والتحالف 
العسكرى الأمريكى العربى المصرى المشترك؛ كما نعرف. 
وأيضا مئل: 
فليبتعد الملتصقون بحذاء المؤسسة كذباب 
بذ أما الحرافيش فلهم بيتى وأسرار 


شرورى وشريعتى المريبة, 


ل 


هل نام الحرس والعسس والمنظرون 
لاشتراكية الدولة البوليسية. 
- شعراء وقصاصون ونقاد ينامون على 
الرفوف ويتغطون بالغبارء زهرة البستان 
وقث قتيل وغبار كلام. 
أو أخيرً هذه الصورة البشعة فى التباسها المأساوى حول 
وكا مضه كر سجارة حي 
وفى مواجهة هذه الصور المأساوية المرة الساخرة تقف 
الأنا «منكسرة ولكنها لا تنحنى» وتبرز رؤية للأنا أكثر ثقلاً 
من الأنا فى (الإشراقات) . ولعلها امتداد متطور للأنا فى (إنها 
تومىء لى) وهى تعلن بحسم طبيعة انتمائها وحقيقة مرقفها 
الجمالى والدلالى . يقول: 
لاذا ‏ حين تهز الريع أغصانى - 
يساقط الحطيئة وبشار ورامبو والمتنبى 
وماياكوفسكى وأبى نواس وامرؤ القيس 
وريتسوس وتأبط شرا .. إلخ. 
إنهم فى الحقيقة شعراء مسيرته» شعراء الهجاء والرفض 
القاطم ,الانخلا ء ع.. السائدء شعراء المواقف الحادة المطلقة 
003 لذ سام 7 
التى ينتسب إليها ويواصل تراتهم شاعرنا: 
خاويًا من ا لطفولة والجراح العاطفية. 
ليست له بطولة» بل لعله أقرب إلى دون كيشوت 
مأساوى ساخر مرّ عاجز. يقول: 
لم أخسر فى آخر مجزرة 


غير جثتى وخييتى المتكررة 


سما ا ل يي 


إنه يمضى راضياً جا رقول سيخريعة اللرةاذلك أن؛ 
الخرائب, الجثث فى الثيابء الضياع فى المدن 
والعراصم 
يجوسون المدن والقرى» فتنفجر غابة المآذن 
بالصراخ والعويل 
أبنية لامعة مندذورة ليبوم قادم 

وأوراق غيمة سامة 
تمطر أُشلاءً باهظة وكلاما من طن 
والأناشيد تقتات لحم الأطفال.. 
ولهذا يقول: 
حينما استيقظت.. كان منتصف الليل 
(هكذا سبقنى رامبو) 

لقد سبقه رامبو بهذه الرؤية الكابوسية التى اكتشفها 

هر كذلك حين استيقظ وعيه ؛ فى وطنه» فى شعره » وكانت 

البشاعة قد بلغت شأنًا بعيدا. 
ماذا يفعل؟ إنه ينتظر المجزرة القادمة: 
وهوسيد الأفول 
وتاجى الذهول 
ومع التباس فى الرؤية بين الوعى والعجزء وثنائية فى 

قلب «الأنا» بيين الحق والباطل: 
أنا القاتل البرئ 
أنا الخائف الجرىئ 
أنا الفاتن الدفئ 
أنا الأبدية الفانية 
أنا النبى الرجيم 
تقول له الوديان النائمة: اخلع الآن نفسك وتقدم 
بالييسرى تجدٌ ريحًا وريحانا وحلية مباحة. 


إطلالة على الدلالة العامة 


بلا انتهاك ‏ انتهك - ولا تبق على خزعبلة 
واحدة. وأطلق القبور كلها شاهرة الأنياب 
والمخالب إلى أن يشبع الجوعان ويرترى 
العطشان وترتقى سدّة العرش سيدًا شهيدًا.. 


إنه وحيد, مجرد حجر صاخب, وهم رعايا من 
غبار. 


حيؤ وسورولة فى اتدحارها: 
كما يول الديوان فى بدايته: 
لقد قتلوه فانفرط 
تفكك وتشظّىء وعندما انفرطء انفضح 
عجزه. ولم يعد له عاصم من الفجيعة 
القادمة؛ من المجزرة القادمة. 


ولهذا يقل الديوان فى مطلع قصيدته الأخيرة: 
هكذا يتفتت الوقت والأاض بين أصابعى ولا 
مجال للترميم... وتشده هاوية لا يراها. 


إن رفعت سلام فى الحقيقة لا يقول للهاوية؛ كما نقرأ 
فى عنوان الديوان؛ (هكذا قلت للهاوية) وإنما يقول الهارية 
للناس/ لناء ينسج لهم/ لنا بالذكريات والأحلام والإحالات 
النصية والتلاحمات التعبيرية الضدية والهلوسات الكابوسية - 
فى تفديرى» رهى لا تصور حتما قدريا أوحكما نهائياء وإنما 
تتهم وتشير وتنذر برؤية شعرية مبدعة بالغة القسوة والحذة 
والمرارة والرفض والعنف الشرس والإطلاقية؛ تتهم وتشير وتنذر 
بما هو قائم وإلى ما يمكن أن يكون. 

إن هذا الديوان مع ديوان (إشراقات) يمكن وصفهما 
بأنهما «فصل فى جحيم مصرى عصرى؛ استلهاما وامتداذا 
ورفعت سلام. 
والدلالى فى جحيم رفعت سلام يقترب كثيرا من الطابع 


١) 


بينهما. فسيادة اللون الأزرق مثلاً فى جحيم رفعت سلام 
تجده» -جزئياً فى جحيم رامبو وإشراقات رامبوء وكذلك مفهوم 
لعلى أشير إلى مشال منها هو قول رامبو فى (فصل فى 
الجحيم) : 


أجلست الجمال على ركبتئَ ووجدته حرّاء وشتمته. 


الذى نقرأ ما يشابهه من حيث البنية والتعبيرية عند رفعت 


أجلس البحر على يدى فى الاصيل وأسقيه 

قهوتى ص( 95) - 
أو : 

غبار ذهب ينام على قدمى قريرًا (ص”7١٠).‏ 

بل لعلنا نجد بينهما ما هو أعمى من هذه المشابهات 
الخارجية» إذ تكاد رؤيتهما الجمالية للشعر أن تكون متقاربة» 
لست أشير فحسب إلى التداخل فى الأحاسيس والمشاعر التى 
أصبحت اليوم مسحة عامة لشعر الحداثة عامة؛ وإنما أشير إلى 
عناية رفعت سلام فى شعره بالذاكرة من ناحية: والرؤية 
الحسية المباشرة من ناحية أخرى؛ ويتلاقى فى هذا مع قول 
رامبو فى بعض كتاباته «إن ذاكرتك وحواسك هى غذاء 
دوافمك ونبضاتك الخلاقة». 
ليس فى هذا أ مساس أو إقلال من القيمة الإبداعية 

الدميزة لتجربة رفعت سلام الشعرية. فالتأثر بشكل أو بآخر 
بشاعر فى مستوى رامبو ليس شيئًا معيبًا. والمهم هو توظيف 
هذا التأئر توظيفًا إبداعيًا نابعًا من الذات. ولعلى أجد فى 
كتابات بدر الديب بعض ملامح هذا التأثر كذلك؛ وقد 
خص بدر الديب رامبو بقصيدة موجهة إليه من أبدع قصائد 
ديوانه (حرف الحاء). ولعلنا نذكر جميمًا مدى التأثر العميق 
لشعراء الخمسينئيات والستينيات بشعر ت. س. إليوت» 
- وبخاصة صلاح عبد الصبور الذى تكاد بعض مقاطعه الشعرية 
أن تكون ترجمة مباشرة لبعض أشعار ت. س. إليوت. 
ولاشك أن رامبو بالذات مدرسة بالغة الغنى فى الإبداع 
الشعرى» ما أجدرها بالدراسة والعناية. 


حل 


وأكاد أقول كذلك إن هناك تمائلاً بين شعر رفعت 
سلام وشعر عفيفى مطرء رغم الاختلاف الشديد فى رؤيتهما 
للعالمء نفى عالمهما الشعرى هذا اللقاء الحميم بين الذاكرة 
والحلم والواقع الملموس المرفوض» بين كليات الأشياء 
وجزئياتها البسيطة» فضلاً عن العنف والحدة فى بنية التعبير 
عند كليهما. على أنها ملاحظة عابرة» لعلى أطرحها 
للمناقشة؛ وهناك ملاحظة أخيرة أختتم بها هذه الإطلالة 
العامة على شعر رفعت سلام. 

لاشك عندى فى القيمة الإبداعية الكبيرة لتجربة 
رفعت سلام الشعرية؛ ولاشك أن شعره هو رد فعل رافض 
حاد جاد إطلاقئ الرفض للتدنى الااجتماعى والإنسانى 
والقيمىّ الذى يرين على حياتنا. ولكننى أخشى أن يكون 
تعبيره الشعرى عن هذا الرفض يتخذ تشكيلاً يكاد يغرب 
ويخقى دلالعه الشاعلة؛ ليست دغرة متى إلى زدانوفية 
ستالينية »كما وصفنى رفعت سلام ذات يوم» وليست دعوة 
إلى شعارية أو تعبوية خطابية سياسية فى الشعرء وإنما دعوة 
إلى الفاعلية الجمالية الدالة لو صمح هذا التعبير المركب؛ أى 
أن تصبح القيم الجمالية المتجددة المبدعة قادرة على التواصل 
والوصول والاتصالء والفاعلية الجمالية والدلالية المؤثرة» ولا 
يصبح الشعر؛ سعيًا وراء تجويده الفنى» وحرصا مشروعًا على 
ذلك» مجرد أقنوم جميل مصمت أو ذرة روحية كذ رات 
ليبنتز الخالية من ا أو بنية تعسيرية مفزة م معجزة 
طلسمية؛ نكتفى بتلقّفها تلقفًا جماليًا يثير من 
الإبهام؛ أو محاولة الفهم العصئ أكثر مما يشير من لملنعة 
الإنسانية العميقة الشاملة. 

لا أناقش قضية الغموض فى الشعر» فالغموض طبيعى 
فى كل إبداع أدبى وفنى» لأنه بنية مغايرة لبنية الواقع» وإن 
كان مستمد) منها وتعبيرا عنهاء وإنما أناقش مرة أخرى ما 
أسميه الفاعلية الجمالية الدالة التى نفتمّدها فى الشعر 
المعاصرء فى كثير من الأحيانء أو ممجهد مخليليًا وعقليًا 
للوصول إلى دلالتهاء بل ربما إلى جمالياتها كذلك. 
إلى مصدر 


الخبرة الشعرية نفسها عند الكثير من شعراتنا. فالملاحظ أن 


وأكاد أقول ٠‏ مجتهدا إن سبب ذلك يرجع 


كثيرً ثما نطلق عليه شعر الحداثة؛ تكاد مصادر خبرته الشعرية 
أن تكون ثقافية قرائية» معرفية أكثر ئما هى خخبرات إنسانية 
حيّة. ولعلنا نتبين هذا فى غلبة الايجاه إلى الإحالات التناصية 
الترائية والتاريخية و الثقافية عامة فى هذا الشعر. ولهذا 
يغلب على هذا الشعرء الطابع الثقافى التجريدى فى نسيجه 
وفى صوره وفى دلالاته. 

ليس معنى هذا بالطبع أنه يخلو من الخبرة الحية» 
وإنما اتخذ من غلبة المصدر الثقافى بديلاً عن مصدر الخبرة 
الإنسانية الحية. وليس معنى هذا كذلك استبعاد الفكر 
والشقافة والتناصّ من الشعرء وإنما المسألة مسألة موقف من 
الحياة والإنسان فني) وشعريا. 


ولعل هذا يفسر لى - شخصي) ‏ لماذا كان ديوان (إنها 
تومئ لى) لرفعت سلام أكثر تواصلاً عندى من الديوانين 


إطلالة على الدلالة العامة 


الآخرين» رغم أن الخبرة والرؤية فى الدواوين الشلائة واحدة 
تقريبًا. ولكن الملاحظ كما ذكرنا محدودية التناص 
والإشارات خخارج التجربة وملموسية الخبرة الحية وبروزها فى 
ديوان (إنها تومئ لى) . وليس فى هذا دعوة زدانوفية إلى نمط 
معين من الشعرء وإنما إلى مضاعفة اقترابنا من جسد الحياة 
والتعبير عنها بالشعر الحئ» لا بالأقنعة الشقافية المتعالية؛ 
(وخاصة إذا كنا تتحدث عن شعر ثورى أو تقدمى) ؛ فلا 
يجمل من الشعر مجرد إشارات ملغزة ‏ فى بعض الأحيان - 
يستلزم الأمر الخروج منها كى نعود إليها لنحسن فهمها 
وتذوقها. 


هذه مجرد دعوة إلى المناقشة لا تقلل بحال من 
استمتاعى العميق بقراءتى المتأخرة - التى أعتذر عنها - لشعر 
رفعت سلام؛ وأرجو أن نكون مجرد تمهيد لقراءة أكثر غوصا 
وعمقا. 


يفن 
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م111 ااال يلالا طامنالا ناملالا 


الأرض اليباب 
وألشودة المطر: 
معالم بارزة فى طريق الحداثة 


ْ محمد عواد* 
مالالا 


مقدمة: 


أحاول فى هذه الدراسة أن أركز الضوء على بعض أوجه المناقفة بين بدر شاكر السياب 
(195- 1954) واث.س. إليوت ]وذا.7:5 (1488 - 21955 ؛ فيما يتصل بقصيدتيهما 
الشهيرتين (أنشودة المطر) و(الأرض اليياب ‏ 0هقاآ عاكة/11 2156 . وأحاول كذلك أن أننيّن بعض 
ما كان لهاتين القصيدتين من أثر مهم فى حركة الحداثة الشعرية عمومًا. لقد تعمدت عدم 
الخوض فى تفاصيل وأمئلة المقارنات الكثيرة المحتملة بين هائين القصيدتين لسببين؛ أولهما أن 
الأطروحة الأساسية للدراسة الحالية منصبة» بالدرجة الأولى؛ على تأكيد توجه مفاده أن كلا 
العملين يمثئل بداية مهمة ومعلمًا بارزا فى طريق الحداثة. وثانيهما أن عددا غير قليل من 
الدراسات السابقة ‏ كما سيتضح فى المناقشات التالية ‏ عالجت كثير)ً من تلك التفاصيل. لقد 
عمدت أولاً إلى رصد بعض القرائن والمعلومات التاريخية المتوفرة التى تشير إلى علاقة الإرسال 
والاستقبال بين إليبوت والسياب؛ ولا سيما فيما يتعلق بهاتين القصيدتين. ثم ركزت على بعض 
أبرز ملامح التشابه أو الاختلاف بين القصيدتين من حيث طريقة النباء الكلى للعمل الشعرى؛ 


ومن حيث استخدام بعض أدواته وتقنياته الرئيسية . 


0 
0 باحث وناقد, الأردن» جامعة اليرموك . 


اس سسشسشسسخصس يت الأرض اليياب وأنشودة المطر 


قرائن تاريخية 


منعمدء فى هذا القسم» إلى تتبع الإشارات التاريخية 
المدوفرة التى من شأنها أن تلقى الضوء على بعض جوانب 
علاقة التأثر والتأثير؛ أى المثاقفة بين السياب وإليوت؛ ولاسيما 
فيما يتصل باحتمالات العلاقة بين عمليهما اله 
البارزين «أنشودة المطر؛ ووالأرض اليباب». يرى نفر من 
دارسى السياب أنه كان من بين أوائل الشعراء العرب المجددين 
الذين تأثروا بإنتاج إليوت؛ وكان من بين «القلة القليلة التى 
لنجحت فى استلهامه "!2 . ولعل القرائن التاريخية المتاحة 
تساعد على الاستنتاج أن عئلة المتياق بالموته ريما بدات 

منذ أواسط الأربعينياتء أو أواخرها كما يحدهد بعض 

الدارس” '". يقول السياب فى وصف ما درسه فى بغداد 
فى سنتيه الدراسيتين الأخيرتين خاصة :)١151482-1١51450(‏ 


«فدرست ام والشعراء ء الفكتوريين 
ثم الرومنتيكيين ؛ وفى يه لاسو فى دار 
المعلمين العالية 0 - لأيل مرة 5 000 

باليوت»”" . 
يدر أن النبياب كان قد اطلع بصورة أو بأأخرى فى 
هذه الأثناء على قصيدة إليرت «الأرض الخراب؛؛ كما 
كانت نعرف أنذاك. فقد ذكر عنوان القصيدة فى قصيدته 
«(حسناء القصر؛ » ضمن مجموعته الشعرية (أساطير) (وهى 
منشورة فى النجفن سنة 5 , ولكنها من إنتاج ١9541‏ ب 
.)١154‏ وقد علق» فى الهامش» على عبارة والارض 
الخراب» بقوله: «إنها عنواك قصيدة للشاعر الإجليزى الرجعى 
.س٠‏ إليوت» » غير أنه ألغى هذه القصيدة من مجموغده 
حين أعاد طبع دواوينه!؟. ويعنينا الآنء بصفة خاصة:؛ أن 
نقبت ما يراه إحسان عباس من أن مجموعة (أساطير) تعكس 
انساعا فى مسألة تأثر السياب بغيره من الشعراء؛ وإن كان 
لايزال تألر) خخارجيا”*». وسيكون لهذه الملاحظة دلالة خاصة 
فى تبين مدى التطور الذى طرأ على مسألة التأثر هذه بعد 
سنوات قليلة فى مجال تطور السياب الفنى. إن موازنة سريعة 


بير بين أشعاره المشا ا 0 ا وقصيدة 
طبه حيث تقل الأسرم | مسثتوفق البنا 00 )إلى 


لعل من المفيد أن نصل بين القرائن التاريخية التى تشير 
إلى اهتمام السياب بإليوت و «الأرض الخراب؛ من جهة؛ 
وبدايات مثل هذا الاهتمام فى دائرة الثقافة العربية المعاصرة 
عمومًا؛ إذ ليس من المستبعد البتة أن يكون اهتمام السياب 
مرتبطا بصورة أو بأخرى بهذه الدائرة الأوسع. وفى نطاق هذه 
الدائرة تأنى الإشارات مبكرة. يرصد على شلش البدايات 
الأولى للاهتمام بإليوت» فيجد أن إبراهيم ناجى كان أول من 
أشار فى (امجلة الجديدة) منة 1174 إلى قصيدة إليوت 
بعنوان «الأرض الخربة»”2. كما يجد أن نور شريف نشرت 
فى (الفجر الجديد) سنة ١9465‏ مقالاً تحدثت فيه عن 
المدارس الشمعية فى الأدب الإنجليزىء وتناولتء فى هذا 
السياق؛ قصيدة «الأرض الخراب؛. كما نشرت الكاتبة نفسها 
فى المجلة ننسها فى السنة نفسها مقالة مخصصة لهِذه 
القصيدة؛ وقد نمت فيها على إلء ليوت ما نعاه هارولد لاسكى 
من أنه أصبح رجعيًا جباناء لأنه لم يؤْدْ رسالته للمجتمع 
كفنان» إذ وجه اهتمامه إلى تخرير نفسه من الخراب اليط 
به؛ مُعرضا عن الحالة التعيسة التى ترزح لها أغلبية 
الشعب. ثم نشر لويس عوض - كما يجد على شلش - فى 
(الكاتب المصرى) سنة ١5145‏ مقالة مطولة عن إليوت 
يتحدث فيها عن «الأرض الخراب». وعلى الرغم من أنه 
يصفه بأنه «نقطة تخول فى ناريخ الشعر الإتجليزى؛ ويناقش 
أثره البالغ فى مدرسة بأكملها من الشعراء الشبابء فإنه 
«ينتهى إلى أن إليوت عامل هدم» كماقال عنه ستيقن 
سبندرء ورجل يندمى إلى القديم وعصوره؛ يمقت البرجوازية 
والديمقراطية؛ ويتهمه بالرجعية والفاشية...2'"' . وبالمثل 
عد سلانة موسى عن إليوت وم بأنه شاعر (رجعى 
تقليدى. يعمى عن ريا القرن العشرين»”8) 

يستفاد من هذه الإشارات جملة من الحقائق المتصلة 
بموضوع الدراسة. أولها أن اهتمام الأوساط الآدبية العربية 
المعاصرة بإليوت جاء مبكرا ربما أكثر ما هو متفق عليه 


لحيل 


محمد عواد لممماممامامامامطاماما0و0وو 0 


بصورة عامة, إذ تعود بعض الإشارات المتوفرة» فى سياق هذه 
العلاقة» إلى أواخر الثلائينيات. ولكن هذا لا يتعارض بطبيعة 
الحال وذهاب بعض الدارسين إلى أن علاقة المثاقفة مع إليوت 
هذه العلاقة قد مرت حينقل بفترة زمنية مناسبة وأحذت نؤتى 
تهنا رها . إن صلة البسيات بإليوت» على وجه الخصورص » 

تنساجم مع هذا الإطا ع . فمن المعقول» إذذء» أن هذه 
الصلة ‏ كما مر بنا بدأت نى أواسط ال ربعينيات» ولكنها 
لم تتخذ بعد ديناميًا عميقًا إلا فى أوائل الخمسينيات 
وبعدها. والحمّيقة الثانية المستفادة من الإشارات التاريخية 
أوائل المهتمين بإلبوت (من أمثال نور 
شريف» لويس عوض» سلامة موسى» كانوا ذوى ميول يسارية 
ماركسية» مثلما كانت المجلات التى وردت فيها المقاللات 
الملشار إليها يسارية الاتجاه. ف (الفجر الجديد) ؛ على سبيل 
المكال؛ «كانت أول مجلة يسارية تظهر فى مصر بعد الحرب 


لسالفة أن أ 


ناهر زخاولت باتعمرار أن تقلع نفسيراً ماركسيًا للأدب 
والحياة)”*) 1 


وهذا كله يمكن أن يقوى احتمال تأثر السياب بهؤلاء 
الكتاب» إذ تكردذ الإشارات لديه قهنا لديهم تٍِ حول 
(رجعية) إليوت وابتعاده عن مبداً «الالتزام» الذى كان رائجا 
يومكد فى الوسط الادبى العربى العام . إن تقارب الع حرجهات 
الفكرية والإيديولوجية بين السياب وأمثال هؤلاء الكعاب أ 
نا إذ ذل ن المعلوم أنه فى الفترة التى تعنينا | كثر من سواها 
(أى منذ أواسط لأ ربعينيات حتى أواسط الخمسينيات 6 
"كان لوعي 534 . هذه الملاحظة تهمنا الآن من زأويتير و 
الأولى أن إشارات السياب إلى «رجعية؛ إليوت (وربما إشارات 
النقاد الآخرين بالمئل) كانت فيما يبدو مجرد صدى لنقاد 
غربيين لم يتفقوا مم رؤية إليوت الفكرية. كما كانت هذه 
الإشارات» من جهة أخصرى »: صدى لضجيج الشعارات 
السياسية والإيديولوجية الرائجة يومكذ فى الخطاب العربى 
السائد. بمعنى آخخرء لم تكن تلك الإشارات والأصداء تعبر 
ا الجوهرية للسياب والنقاد المعاصرين جاه إليوت» 
بقدر ما كانت صدى لهيمنة ذ ذلك الخطاب فى الوسط 
الشقافى العام. فالسياب نفسه؛ بعد أن خحفت لديه -حدة 


ل 


لاطا الأندير ف فشكا عدي زو زئر اليرت البارر ف 
حركة الشعر العربى الحديث؛ بما فى ذلك تيار #الشعر 
لازم . يقول فى سياق مقالة بعنوان «الالتزام واللاالتزام فى 
الأذدب العربى الحديث؟ قدمها ضمن أعمال مؤتمر روما سنة 
١5ؤاك:‏ 


«ولابد لناء فى هذا المجال؛ من الإشارة إلى ما 
كان للشاعر الإيجليزى الكبير ت.س. إليوت» 
وخاصة فى قصيلته «الأرض الخراب) » مين أ 
كبير على الشعر الملتزم فى الأدب العربى 
الحديث؛ !! لشيوعى منه وغير الشيوعى الردئ منه 
والجيد على السواءة”١!.‏ 

بناء مرككب: 


يبدو أن «القصيدة المركبة؛؛ أو «القصيدة الطويلة» كما 
شاع نى الاستعمال بشكل أوسع» شغلت جانبًا أساسيًا من 
فكر تك راي سي 
الشعرية 
طريلة”""2. وقد لاحظ دارسو السياب, بالمثل؛ اهتمامه 
الخاص بهذا النمط من التصيدة؛ وسعيه؛ إلى خُحَقَِيقَه على 


حتى إن مهنه ة إليوت 
صارت نتميزأساسا من 0 بضع قصائد 


نحو متميز. يستنئج من سياق حديث عيسى بلاطة عن تطور 
تخربة السياب الحياتية والشعرية أنه أخمذء بتأثير من مطالعاته 
فى الشعر الغربى الحديث ونقده (خلال عام ؟1985١) ٠»‏ يدرك 
«أهمية القصيدة الطويلة للعصر الحديث: 57 . وسواء بدأ 
السياب يدرك أهمية هذا النوع من الشعر فى هذا | العام أم 
تبله؛ فالمهم أن بعض سماته الأساسية انعكست - كما 
سئرى فيما يلى - على نحو بارز فى «أنشودة المطر؟ ٠‏ ومن 
المعلوم أن القصيدة نشرت فى مجلة (الآداب» فى حزيران عام 
١‏ » مع مقدمة قصيرة يشير الشاعر فيها إلى أنها من 
حى أيام الضياع فى | الكويت”؟ ١‏ . فلعله نظمها خلال العام 
0 . عاد السياب من الكيت يحمل فى حقيته علدا 
من القصائد الطويلة؛ من ب بينها «أنشودة المطر؛ التى يقول 
فيها: اأتعلم أن قصيدة #أنشودة المطر» التى كتبتها أثناء 
ل قصيدة طويلة يغلب عليها 
طابع الالتزام» ولكننى حذنت منها عدة مقاطع» فصارت 


على ما هى عليه:”"". ولعلنا 00 »من خلال هذه 
الإشارات وأمثالهاء أن نسجل ملاحظتين: الأولى أن السياب 
شم ندر انمق تيده اي قرت ثما يؤكد 
اهتمامه الخاص بهذا النمط الشعرى الجديد الذى يجربه 
الآن؛ والشانية أن الإشارة تذكر بما فعله إزرا باوند ه,62) 
(20080 بالنسبة إل قصيدة إليوت «الأرض اليباب»: حين 
اقترح حذف أجزاء طويلة منهاء من أجل الوصول إلى نص 
شعرى مكثف. 


على الرغم ثما يمكن أن ننجده من فروق فى درجة 
التركيب البنائى وفى الناحية الكمية أيضًا (الطول) بين 
«الأرض اليباب» و«أنشودة المطرة؛ فإن التعريف الأساسى 
للنسيدة المركبة (أو القصيدة الطويلة) يمكن أن يشمل 
القصيدتين كلتيهما. انتهيت فى دراسة سابقة إلى أن 
«القصيدة المركبة» تمثل نمطا من الشعر يقوم على تعدد 
الأفكار والطبقات والعناصر المكونة تعدد) يفضى؛ نى عمل 
شعرى ماء إلى بنية مركبة (56لا]ءنت]5 »«16م6071): قوامها 
مصطلح شعرى جديد: وشكل إيقاعى جديد؛ واستعمال 
خاص للصورة وا! لرمز والأسطورة والإلماع؛ وكذلك للعناصر 
المصصية والمسرحية. إن مثل هذه البنية المركبة؛ التى تعكس 
جربة شعرية ذهنية معقدة» نفتضى فى الغالب طولاً نسي فى 
بناء القصيدةء وإن 0 0 ذلك شرطًا جوهريا ثابق7 3 . 
مركب أصبح نمطا بارزا فى 
لجرك اله اموي + الحديث منذ الخمسينيات» ولا 
يعد أن يكرن أثر إليوت» خاصة من خلال العلاقة مع 
#الأرض اليباب»: حاسمًا فى هذا الشأن: بل ربما كان تأثر 


وال لراقع أن هذا النمط 


الشعراء العرب الرواد بتقنيات إليوت الشعرية وأدوانه وطريقة 
بنائه المركبة للقصيدة من أبعد مجالات المثاقفة أثرا فى هذه 
العلاقة'"''. وسيتركز حديثناء فى الصفحات التالية؛ على 
بعض أوجه التشابه أو الاختلاف بين القصيدتين؛ خاصة فيما 
يتصل بطريقة استخدام الأدوات والأساليب الشعرية فى نطاق 
القصيدة المركبة. 


لعل أهم ما يمكن أن يصف القصيدة المركبة القدرة 
على توحيد العناصر الذهنية والبنائية المتعددة فى كل واحد 
متناغم. يذهب نقاد إليوت والسياب إلى أنهما حققا مثل هذا 


الارض اليباب وأنشودة المطر 


البناء الكلى المدماسك فى «الأرض اليباب» وفى (أنشودة 
المطر . يرى عبد الجبار عباس مثلاً؛ فى سياق مقارنة 
مستفيضة بين السياب وإليوت؛ أن الأول أفاد من الهيكل 
الخارجى للقصيدة الإليوتية وإيقاعها العام» واستشمره استثماراً 
مونقًا إلى درجة تكاد تفصله عن مصدره الأصلى. فى 
(أنشودة ا مطر» » لم يكن التشابه مع قصيدة إليوت (نتيجة 
محاكاة مقصودة:؛ بل ثمرة تشابه عفوى» فى عدد من 
الأمور. هناك أولاً نموذج : القتصيدة المركبة ذو البناء العضم 

الدائرى. وهناك ثاني اللقدرة ة على استيعاب المرحلة ل 
على المستوبين الخاص والعام . وهماك ثالنًا البناء الدرامى فى 
وال رض 0 مقابل التأجج الدرامى الحزين فى (أنشودة 
المطر؛ . وهناك رابعًا تعدد اللوحات والتداعى فى الإطار الكلى 
للقصيدتين. وهناك أخيرا اكتمال جربة إليرت مع الشعر الحر 
فى ١اليباب؛‏ واعتبار قصيدة السياب «أفضا ل نموذج للشعر 
الحر فى روحه وأدائه وأساليبه الجديدة؛. هكذا يخلص عبد 
الجبار عباس إلى اعتبار 9أنشودة المطر نموذجا رفيعًا للإفادة 
الناضجة القائمة على التمثل والاستيعاب لتجربة إليورت فى 
«اليباب؛ من أجل خلق تجربة جديدة تشابهها وتختلف عنها 


5001 


فى ان 
يمدو أن طبيعة البناء ا مركب ل (أنشودة المطر؛ الذى 
يشوم على الرحدة والإحكام والتناغم لفتت بصورة عامة انتبأه 
دارسى السياب» و جعلهم يقفوك عند هذه المسالة ويصفونها 
بصفات وأسماء مختلفة؛ ولكنها تنفق فى نهاية الأمر فى 
التوصل إلى نتيجة واحدة مفادها أن هذه القصيدة تمثل نقطة 
تخول أساسية فى حركة الشعر العربى الحديث؛ تمامًا كما 
تمثل «الأرض اليباب» نقطة حول أساسية فى حركة الشعر 
الغربى الحديث (وربما العالمى) كله. يرى إحسان عباس أن 
الوحدة البنائية تجلت للسياب فى أنصع صورها مع (أنشودة 
المطر؛ التى كانت فامحة مرحلة جديدة فى تطوره الفنى» فاحَة 
ما يمكن أن يسمى «شعره الحديث؛» إذ تخلى فيها عن 
الازدواجية القديمة» واعتمد: 
«الرحدة المطلقة فى كل الجوانب» رلأول مرة 
عن العراق وعن نفسه حديئًا 
متطابقاء يبنى قصيدته على وحدة متكاملة 


يتحدث الشاعر 


١ 


محمد هواد م ا يي 00 


تستدعى التفاؤل الختامى ضرورة ناجمة عن 
المببى نفسه؛ لا كما كان هذا التفاؤل من قبل 
معصلا بالمبدأ الخارجى دون أن يكون نابعًا من 
نفس الشاعر»7", 
إذا كان إحسان عباس يرى أن وحدة البناء المتكامل 
فى (أنشودة المطر؛ هى التى جعلت من هذه القصيدة «فاحة 
شعره الحديث»» فإن نقاد) آخرين ذهبوا إلى أبعد من ذلك 
حين عدّرها فاحة الشعر 00 الحديث كله؛ إذ رأوا أنها 
1 بداية جوهرية ومتفنيا بار زا فى طريق الحداثة. لقد 
جاءت هذه البداية فى سياق حركة شعرية نشطة متمردة 
ليس فقط على الأنماط التقليدية السابة والمعاصرة؛ بل 
كذلك على البدايات الرومانسية فى حركة الشعر العربى 
الحديث. امع شعر السياب»: كما يقول إلياس خورق: 
«تبدا مرحلة كاملة من التحول فى القصيدة 
العربية... لم تصمد البدايات الرومانسية؛ وبدأ 
الموت الشعرى يبحث عن القصيدة المركبة» 
القصيدة الشاملة. وصفة الشمولية هذه تأتى من 
مزج مفاهيم من التراث الشعرى العربى القديم 
بمفهوم القصيدة الطويلة الغربية. «أنشودة المطر) 
هى2 بهذا المعنى» إحدى القصائد الأولى 
الجديدة فى شعرنا العربى:”* 0 
يأتى كلام خورى هذا على الشعر العربى الحديث 
عمرمًاء بما فى ذلك تخربة السياب؛ توطئة لتأكيد نتيجة 
أساسية تنسجم مع توجه الدراسة الحالية إلى اعتبار «أنشودة 
ال مطرة بداية بارزة فى حركة الحداثة الشعرية العربية؛ بداية 
توفرت لها شروط الإبداع الخلاق بعيد) عن التقليد والاتباع 
والانبهار. 0 هذه القصيدة؛ كما يقول خورى » «القصائد 
المختلفة التى بدأت تكتب وليقئن بيد ذلك» معلنة أن التجديد 
الذى أصاب العمود الشعرى هو مجديد شامل» وليس مجرد 
تأثر شكلانى خارجى بالمصيلة لم50 


ولعل مما يقصل انصالا ونيقًا بطبيعة البناء مركب فى 
ول رض اليباب» وفى لخو اليار ما ل فى 


ضن 


ودورة الحياة وا موت فى كلا العملين. يمول عبد الواحد 
لؤْلؤة فى سياق تخليله لبنية «الأرض اليباب»: «والنظام الذى 
يحكم هذه الصور المتنائرة لا يسير بخط مستقيم كما تسير 
الرواية» بل بنظام دائرى ... 6 . وبالمئل» و ا 
بك عن (البنية الدائرية) فى شعر السياب» ويشير إلى أنه ظل 
بتأثير من أستاده الروحى والفنى إليوت» ينزع إلى «رفع 
القصيدة إن مصاف البناء الدائرى المسرحى المنضمن نفس 
الملحمة2"7. كذلك يؤكد إحسان عباس» فى غير موضع» 
تلاحم عناصر الوحدة فى (أنشودة المطر » ويشير إلى طبيعة 
البداء الدائرى فيها ؛ فهى «فى داخخلها مبنية بناء تكامليًاء وفى 
0 نتكىء على دورات متصاعدة؛ قليلة الاستطراد إلى 
لجزئيات...»40"؟. كما تتردد أمثال هذه الإشارات فى مخليل 
محمد بس اليوسفى لبنية (أنشودة المطر) . يقول: 
.. حتى لكأن القصيدة سلسلة من ن التموجات 
لدي التى ا منها إلى ل على . 
الدائرى» تتمكن القصيدة من الإحاطة بمسيرة 
الشاعر ووطنه» تنفد فى نبرة درأمية» إلى دواخل 
هذه التجربة؛ محاولة أن تصوغها فى قالب 
أسطورة ةم 
لعلنا نخلص من هذا كله إلى أن طبيعة البنية الدائرية 
المميزة لقصيدتى إليوت والسياب كلتيهما تشير إلى وجه مهم 
من أوجه تأثر السياب بتقنيات العمل الشعرى لدى إليوت» 
ولاسيما تقنيات بناء القصيدة المركبة. 


منهج أسطورى: 


لعل طريقة توظيف الأسطورة فى القصيدة الحديثة؛ أو 
«المنهج الأسطورى لمطاعص أنءتطزطم 56 إذا استعملنا 
مصطلح إليوت نفسهء من أبرز الملامح الفنية التى يمكننا من 
خلالها أن نتبين بعض أوجه المشاقفة الحيوية بين إليوت 
والشعر العربى المعاصر عامة؛ وبين إليوت والسياب خخاصة. 
ينصا ل هذا المنهج على نحو وثيق بما يمكن أن يسمى 
«منهج الأنماط العليا ‏ 7036156مم2 لدم زإعطعتة عط الذى 


أذ يتبلور فى مطلع القرن الحالى بتأثير من مصدرين 


ااا سسسسسسسسسس ست الأرض اليباب وأنشودة المطر 


رئيسيين؛ أولهما مدرسة كيمبردج للأنشربولوجيا المقارنة التى 
انبشقت أساسا من عمل جون فريزر (573267 .1.6) (الغصن 
الذهبى طأعنا80 دء6010 156) » وكذلك من أعمال 
أخرى معروفة» بينها (من الطقس إلى الرومانس ننانظ 15101 
ةله 10 31) لمؤلفته جسى وستوا ن («منوء/1.آ.[) . وأما 
المصدر الثانى فهو علم النفس التحليلى بتأثير خاص من يوخ 
(ع00ا6.1.©) وسيجموند فرويد (0ناء15 00ناد:7)518"“. إن 
الإلمام بهذه المناهج ومصادرها من شأنه أن يوضح بعض 
ملامح المنهج الأسطورى الذى استثمره) بدرجات متباينة» 
ىا ل من إليوت فى «الأرض اليباب» والسياب في «أنشودة 
المطرة على وجه الخصوص» وفى أعمالهما الأخرى على 
وجه العنموم. فد كان لهذه لاوج والمصادر الثقافية العامة 
درر بارزه ليس فقط فى إثراء أنواع الأدب الحديث امختلفة, 
بل كذلك فى غليل هله الأنواع وتفسيرها. 


يعرف إليوت المنهج الأسطورى فى الأدب بأنه طريقة 
خاصة «لإضفاء شكل ومغزى على البانوراما الهائلة من 
العبث والفوضى التى هى التاريخ المعاصر؛؛ طريقة لضبط 
هذه العناصر المتضاربة فى نسق فنى مناغ 99" ؛ أى أنهاء 
بعبارة أخرى» طريقة لضبط العواطف والأفكار وتشكلمها على 
نحو أكثر دقة وحيوية وفاعلية؛ و لاسيما فى مجال العمل 
الشعرى. ونود أن نؤكدء فى هذا الصددء ارتباط هذا المنهج 
الأسطورى ارتباطا وثيق) بمفاهيم الأنماط العليا؛ و«اللارعى 
الجمعى» » باعتبارها من المفاهيم الاساسية التى انبئقت من 
المصادر الثقافية المشار إليها فى الفقرة السابقة. ربما يكون 
إليرت وغيره من أدباء العصر الحديث قد أحسنواء أكثر من 
سواهم» استثمار هذا المنهج الأدبى؛ ولكن لابد أن ننظر إلى 
هذا الإنجاز فى إطار الميل الطبيعى للتعبير عن أفكار وعواطف 
وهواجس إنسانية عامة تضرب جذورها فى أعماق التاريخ 
والحضارة. فمن المعروف أن إليوت الذى استعمل هذا المنهج 
بنجاح بالغ فى (الأرض اليباب» وسواهاء استمد أصوله من 
جاع الأنماط العليا المشوثة فى مصادر أنشروبولوجية 
مشهورة؛ مثل (الفصن الذهبى) و(من الطقس إلى 
ا . ومن المعلوم كذلك أن السياب اي بصورة 
أو بأخرى؛ على بعض هذه المصاد.!؟" . ومعنى ذلك أن إفادة 
إليوت والسياب كليهما من هذه المصادر الثقافية والحضارية 


العامة ربما عت فى بعض جوانبها ارتداً) إلى أعماق التجربة 
الإنسانية؛ ومنابعها الأولى؛ من أجل خلق أعمال أدبية 
جديدة تعبر عن «اللازمنى والآنى معا''"'؛ وتضفى على 
الوجود المعاصر شكلاً ومعنى ونظاما. 


كلا الشاعرين كان مشغولاً ‏ كما رأينا فى القسم 
السابق - ببناء القصيدة بناء مركباء بناء من شأنه أن يكون 
أقدر على الاستجابة لدواعى العصر الحديث؛ وعلى استيعاب 
تعقيداته المتزايدة. إن هموم الحداثة ومتطلباتها هى بلا شك 
قاسم مشترك بين الشاعرين» ولكن الظروف التاريخية 
والموضوعية لكل منهما مختلفة. فإذا كانت «الأرض اليباب) 
مثلاً تعبر عن هموم إليوت حول مصير التجربة الغربية 
المعاصرة فى أعقاب الحرب الأولى» فإن أنشودة المطر؛ هى 
فى الأساس تعبير عن هموم السياب الشخصية والوطنية 
والقومية مما فى مرحلة مول مهمة فى تاريخ العرب 
الحديث. فللسياب؛ وإن يكن قد استلهم بعض آراء إليوت 
وقصيدة «الأرض اليباب؛؛ أسباب ودواع خاصة لاستخدام 
المنهج الأسطورى فى «أنشودة المطر؛ على وجه الخصوص 
وفى شعره على وجه العموم. يقول فى سياق مقدمة نقدية 
مختارات شعرية له ألقاها فى «خميس مجلة شعر؛ سنة 
/اه؟١:‏ 


«هناك مظهر مهم من مظاهر الشعر الحديث هو 
اللجوء إلى الخرافة والأسطورة؛ إلى الرموز. ولم 
تكن الحاجة إلى الرمز أمس مما هى اليوم. فنحن 
نعيش فى عالم لا شعر فيه؛ أعنى أن القيم التى 
تسوده قيم لا شعرية» والكلمة العليا فيه للمادة لا 
للروح. وراحت الأشياء؛ التى كان فى وسع 
الشاعر أن يقولهاء أن يحولها إلى جزء من نفسه» 
تتحطم واحد) فواحداء أو تنسحب إلى هامش 
الحياة. إذن فالتعبير المباشر عن اللاشعر لن يكون 
شعيا. فماذا يفعل الشاعر إذن؟ عاد إلى 
الأساطيرء إلى الخرافات؛ التى ما تزال تختفظ 
بحرارتها لأنها ليست جزءً) من هذا العالم. عاد 
إليها ليستعملها رموزاء وليبنى منها عوالم يتحدى 
بها منطق الذهب والحديدع""' . 
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إن تفسير السياب هذا لاستخدام الأسطورة والرمز فى 
الشعر لا يختلف؛ فى بعض جوانبه؛ عن تفسير إليوت.كما 
أن هذا التفسير يساعدء من جانب آخرء على تبين بعض 
الأمور المتشابهة التى دعت كلا الشاعرين إلى نوظيف المنهج 
الأسطورى. وإن الاسباب ال دعت السياب إلى تبنى 
الأسطورة؛؛ كما يقول عبد الجبار عباسء «قريبة الشبه 
بالأسباب التى دعت إليوت إلى تبنيها فى شعره؛ فبدر يلتقى 
مع كد جيله فى الاستعانة بالأسطورة لتفسير أزمة الإنسان 
الحديث:77". ولعل بعض جوانب هذه الأزمة يمكن وصفها 
ومعاينتها بصورة أفضل حين نربط بين المنهج الأسطورى فى 
الشعر والمفاهيم الأنشروبولوجية العامة» كما مر بئا فى سياق 
هذه اللمناقشة. لاحظ على الشرع ؛ فى حديثه عن الصلة بين 
«أنشودة المطر» والمصادر الثقافية والحضارية: 


«أن الأقسام التى استحوذت على فكر السياب 
من والارض اليباب:» وبالتالى وجدت طريقها 
إلى «أنشودة المطر - هى تلك الأقسام النى 
دارت حول قضايا فكرية أ حضارية عامة؛ أى 
الأقسام المعالجة لقضايا فكرية أو حضارية من 
الممكن أن تتناقلها الأم والشعوب على اختلاف 
أذراقها أو بيئاتها أو اهتماماتها؛'""' . 

باختصنار» فإن المقارنة بين القصيدتين ينبغى ألا تغفل 
أبدا عن هذا الإطار الإنسانى العام» كما ينبغى ألا يكون هذا 
الإطار سبيلا إلى القول؛ مثلاًء إن السياب عمد إلى متابعة 
إليوت وتقليده. كلاهما كان ذا حس 
من الاستجابة لظروفه الموضوعية الخاصة:؛ ومن الاستجابة 
لشروط الإبداع والتحول والحداثة: كل فى سياق بيكته 
وعصره . 


تاريخى مرهف مكنه 


ولعله من المفنيد أن تشايع توضيح بعض أبعاد هذه 
العلاقة بين السباب وإليوت؛ من خلال صورة المطر/ الماء؛ 
وهى صورة محورية فى القصيدتين كلتيهما ألحّ دارسو 
العماين على هذه الصورة وارتباطاتها بأساطير الخصب 
والجدب» الحياة وا موت؛ ودورة الفصول. وغنى عن البيان أن 

هذه الأساطير وما يرتبط بها من نماذج الأنماط العليا التى 


ناو 


تشكل إرنًا مشت ركًا فى ذاكرة اللارعى الجماعى تتكرر» 
تفتور متشابية أحيانًا ومتباينة أحيانا أخرى؛ لدى الشعوب 
والحضارات المختلفة. يتحصل من ذلك أن التركيز» فى المقارنة 
بين التصيدتين» على مجرد الالتقاء فى استخدام مثل هذه 
الأساطير أو الإلماع إليها لا يكفى لإقامة أوجه التأثر والمتابعة 
والتبادل. فحقيقة الأمر أنه لولا الجذور العميقة لصورة المطرا 
الماء فى تراث اللغة العربية وأدابهاء لما استطاع السياب أن 
يستثمر هذه الصورة ذلك الاستشمار المجزى فى (أنشودة 
المطر». ولكن هذا لا ينفى بطبيعة الحال أن يكون التأثر 
بإليرت؛ فى (الارض اليباب) خاصة:؛ عامل تنبيه وإلهام. 
لاحظت سلمى الخضراء الجيوسى أن استعمال السياب هذه 
الصورة وأسطورة الخصب فى «أنشودة المطر؛ استعمال ملهم 
وموفق؛ لأن الجمهم ور العربى يتنفهم ذلك فى شئ من اليسر 
والتلقثئية. فصورة المطر/ الماء تتغلغل فى أعماق الشعر العربى 
الكلاسيكى؛ كما فى الاستعمالات الفولكلورية الشائعة”؟"' . 
لكن هذه الصورة عند السياب تنطوى غالبًا على المفارقة بين 
العقم والخصبء الموت والحبء الفقر والوفرة» كما ينضح 
فى «أنشودة المطرة» ما يذكر بإليوت'*". وتذهب الجيو 
كما يذهب غيرها من دارسى السياب إلى تفسير هذا 
الاهتمام الخاص بهذه الصورة فى ضوء صلتها الموضوعية 


بالبيئة اله واقع نع الجغرافى الخاص: 


«فالسياب أولى أن يجد المطر صورة مناسبة جد) 
للتعبير فى منطقة يشكل انحباس المطر فيها خطرا 
مباشر) على حياة الناس» ليس مجازيا بل فعلآء . 
حيث إنه لن يؤثر على حدائقهم؛ بل على قوت 

عيشهم اليوهئ)77'. 
يذهب محمد عبد الحى إلى أبعد من هذا حين 
يذهب فى دراسة يعنوان «أنشودة المطر بين إليوت وشيللى 
والتراث العربى؛ إلى التقليل من علاقة المناقفة بين «أنشودة 
5 و«الأرض اليباب»؛ من أجل دعم أطروحخه الأساسية 
يتوم على أن الأثر المباشر فى قصيدة السياب جاء 


0 الأولى عن طريقة قصيدة شيللى (أنشودة إلى الريح 
الغربية لما :وع/1ا عط 10 006)» . ومع أننا لسنا بصدد 


اا سس سح الأرض اليياب وأنشودة المطر 


مناقشة هذه الأطروحة؛ فإن تركيزه على ربط صورة المطر فى 
قصيدة السياب بالموروث العربى أولاً ينسجم مع الخط العام 
للدراسة الحالية: مما قد يبيح لنا الآن أن نقتبس من دراسته 
الفقرات التالية: 


«فإذا كان تراث الاستسقاء والاستمطار بهذه 
السعة فى الثقافة العربية» فمن المنطق الراجح أن 
ترد إليه أولا رمزية المطر فى شعر السياب» قبل أن 
نبحث عن عناصرها فيما داخل هذا الشعر من 
وسحر قصيدة السياب» وسر قوتهاء واحتفاء القراء 
بهاء ينبع من أنها استطاعت بإيقاعها وعاطفتها 
القوية أن تبعث هذا التراث الاستسقائى فى شعر 
عصرى جديد: فالقصيدة استطاعت أن'تعيد 
الحيوية لهذه الرمزية الموروثة باستنطاقها فى امتاخ 
الفكرى السياسى المعاصر. 

ولكنء من جهة أخرى؛ كانت هذه الرمزية 
الموروثئة سببًا فى جاح القصيدة؛ لأنها رمزية 
يألفها القارئ» فهى «رمزية جماعية؛ ترجع إلى 
ينابيع الرموز الشقافية الاولى فى تعبيرها عن 
المصراع بين الموت والعدم؛ ومجدد الطبيعة 
والحياة. فالعلاقة فى رمزية المطر عند السياب بين 
ترائية الرمز وجماعيته من ناحية؛ وبين حبوية 
الموهبة الفردية وقدرتها على الابتكار والتمثيل 
واستنسال الصور من معاناة التراث والعصر معناء 
من ناحية أخرى؛ علاقة يغذى فيها كل طرف 
من الطرفين الآخر» ويقوم به؛ ويعتمد عليه؛'"" . 


كذلك يلقى هذا التوجه» الذى يذهب إلى أن صورة 
المطر/ الماء لدى السياب أعمق صلة بترائه القومى الخاص؛ 
دعمًا آخر فى قراءة قريية العهد ل «أنشودة المطر. 
يرى تى. ديبوغ (#8ا0ء2 :1) أن صورة المطر وارتباطاتها 
بأساطير الخصبء؛ فى قصيدة السياب» مستقاة من النتصوص 
الدينية؛ أو من التراث الشعرى العربى الإسلامى ؛ كما يرى 
أن صور السياب» فى هذا السياق» لا تبدو ذات ارتباط خاص 
مع طقوس الخصب لدى إليوت أو فريزر*"". ولكن ديموجج 


لا يستبعد ان تنطوى بعض صورر السياب» نى «انشودة المطر» » 
على إشارات أو إلماعات معينة إلى (الأرض اليباب؟. من 
ذلكء فيما يرى » صورة السياب: دوما تبقى من عظام بائس 
غريق؛؛ إذ يمكن أن ترتبط هذه الصورة» بما تتضمنه من 
دلالات التضحية والفداء بالقسم الرابع من «الأرض اليباب»؛ 
وهو «الموث بالماء ‏ 17/6 برط طزنوء2"205. ولكن تيمة 
التضحية والفداء هذه: كما سنرى بعد قليل» يمكن أن ترئك 
إلى مصادر متعدادة) لعل من ببدها شعر إليوت. 


وإذا نظرنا إلى الجانب النفسى الخاص فيما يتتصل 
بصورة المطر/ الماء عند السياب (وربما إلى ارتباطها بدماذج 
الأنماط العليا؛ فإن لها امتدادات عميقة فى طفولته وحياته 
العاطفية. فُقَد كشف شعره: ' 


وعن حقيقة هامة؛ هى العلاقة بين الطفولة 
والمطر... فد بدا أن الذى يفتنه من منظر المطر 
وما يصحبه من برق ورعد إنما هو ما يتعكشف 
عن الجو الماطر من وجود» وقد ارتبط ذلك الجو 
فى ذهنه بحلمه الكبير أن يتزوج (أو أن يرى 
على الأقل) بنت القصر المنيف... ولهذا جاور 
منظر المطر دائما إلى ما وراءه...)”* 1 . 
كذلك كان نى طفولته يغنى مع خحلانه ورفاقه فى 
الأيام الماطرة أهزوجة شعبية أدخلها فيما بعد إلى نسيج 
شعره''. ليس هناك ما يمنع؛ إذنء من أن تكون صورة 
المطر/ الماء قد تسربت إلى شعره كله من مثل هذه المنابع 
العميقة فى ذاته وحياته وبيئته وترائه. هل نقول إنه كان 
يسعى إلى أن يصنع فى هذا الشعر أسطورته الخاصة؟ ربماء 
ولكن هذا كله لا ينفى» على أية حال؛ إمكان التأثر بإليوت 
واستلهام منهجه فى التعامل مع هذه الصورة انحورية. 
إن المنابع المتعددة لهذه الصورة تتأكد بصورة أقوى إذا 
التفتنا إلى فكرة وثيقة الصلة» فكرة التضحية والفداء التى 
كثيرا ما يرتبط الحديث حولها بأثر إليوت فى السياب. يرد 
عبد الجبار عباس هذه الفكرة الرئيسية فى شعر السياب إلى 
ثلاثة مصادر: أولها أعماق الوجدان الشعبى المقهورء وثانيها 
قصائد الرثاء العربية؛ وثالثها الثقافة الميثولوجية والأدب الغربى 


١م‎ 
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الحديث”؟؟ . مناب بع الأسطورة ة فى شعر السياب عيامة؛ ردن 
«أنشودة المطر) خاصة:؛ ترتد إذن إلى مصادر متعددة. ومع أن 
أثر إليوت فى استخدام السياب للأسطورة بتقنية حديثة متميزة 
لا يمكن استبعاده» فإن الأمر الأساسى الذى نود أن نؤكده 
ونخلص إليه الآن هر أن قصيدة السياب انبغقت؛ على نحو 
فذء من انصهار تلك المصادر جميعاً فى بوتقة الموهبة الفردية 
الخلافة. لقد حققت «أنشودة المطر؛ شروطها الإبداعية 
والعار, يخية الخاصة» شروط معادلة التوازن الدقيق بين الذات 
والآخر» الأصيل والوافدء التراث والحداثة. . ينتهى عبد الواحد 
لؤلؤة؛ فى سياق تناوله للمؤثرات الأجنبية فى الشعر العربى 
المعاصر عامة وفى شعر السياب خاصة:؛ إلى نتيجة ثمائلة حين 
يقول: ١وهو‏ فى جميع الأحوال يستخدم ما يتأثر به من شعر 
أجنبى استخدام «ثمَاني) يخضعه لشاعريته وموهبته» . ويلاحظ 
أن لؤلؤة يشير هناء إلى اهتمامات السياب المبكرة باستعمال 
الرمز والأسطورة واطلاعه على (الغصن الذهبى) و«الأرض 

الساتب ولاك 


أداء لغوى جديد: 


لا يتوقف أثر المثاقفة العامة مع إلبوت على استخدام 
تقنيات شعرية مهمة كالصورة والرمز والأسطورة والإلماع» بل ٍ 
يتعداه إلى أداة التعبير الأساسية التى تشمل العمل اوري 
كله: اللغة. لقد سعى الشعراء الرواد إلى تطوير مصطلح 
شعرى جديد أكثر قدرة على الاستجابة لدواعى التغيير 
والتحول فى: الحياة والفن على البنواة: وريسا كان اثر البوت 
فى هذا امجال أساسيا ودينامًا. لقد كان من أبرز ما استوقف 
صلاح عبد الصبور (على سبيل المثال) لدى إليوت ما وجده 
عنده من 9جسارة لغوية) . وتكتسب هذه المثاقفة اللغوية مع 
إليوت أهمية خاصة:؛ لكونها جاءت فى أوائل د 

كان الشعراء الجدد يحاولون أن يتخلصوا من كثير من 
قبود ارين الشعرى الرومانسى والكلاسيكى على السواء. 
من هنا جاء التفاعل مع «الأرض اليباب» بالغ الأهمية 5 
تطوير الحس اللغوى لدى شعراء الحداثة خاصة"؛؟) 
الشعراء والنقاد العرب يتفقون هنا على أن العلاقة 0 إليوت 
كان لها أثر حاسم فى توضيح الخط الفاصل «بين 
الشراث وبلورة المصطلح الشعرى الجديد:!*؟ . ومعنى 35 


. وييدر أن 


لون 


كله أن الشعر العربى الجديد كان يومئذ يمضى بخطى 
متسارعة لبلورة ملامح الحداثة وتطوير لغتها. ولعل هذه 
الملاحظة تفسر اتفاق جمهرة نقاد السياب على اعتبار 
وأنشودة المطره نقطة البداية الحقيقية فى حركة الحدالة 
الشعرية العربية 

فى ضوء هذا التصو ور؛ يمكننا أن نفهم تركيز محمد 
شاهين» فى سياق حديثئه عن تأثر السياب بإليوت تأثر تفاعل 
ومعاناة» على مسألة الأداء اللغوى خاصة. يقول: 


ووتشترك «أنشودة المطر؛ مع «الأرض اليياب») فى 
الإيقاع الداحلى الذى تولده الموسيقى الداخلية 
للغة. فالموسيقى فى كلتا القصيدتين هى التى 
رر اللغة من قيد المضمون األوف؛ وهى النى 
تبسر التعبير المباشر الذى يتسم بالسلاسة 
والسهولة؛ وفى النهاية جد التعبير يحملنا إلى ما 
بعد اموس 17 


إن علاقة المشاقفة بين السياب وإليو. تء» فى مجال 
ا ١‏ جديدة» قد ترتد فى نهاية 
افيد م أجا 17 مفهوم 55 ولغة جديدة 
ملائمة . تأثر السياب بإلم ليوت» كما يقول شاهين ردن 
مجمله إلى أنموذج الشكل أو التركيب» لا المضموك (أو 
التيمة) . وفى اعتقادى أن هذا ما يشكل الحداثة عند السياب 
التى تعتبر 9أنشودة المطر) تعبيراً صادقًاً عنهاة ”1 . 


بلتقى شاهين مع عدد من ثقاد السياب فى مسألة تأثير 
إليوت فى (أنشودة المطر) ص ناحية الأداء اللغوى العام » رسن 
ناحية تردد ا و لتكرارا 0( الكلمات والعبارأ ات والمقاطع من | ول 
كلمة فى القصيد ا يقول: 


«ولو أحصينا مفردات «أنشودة المطر؛ لوجدناها 
نسبيًا محدودة فى عددهاء ولكن نظامها 
الفسيفسائى يولد طاقة شعرية هائلة أو أن 
القصيدة تستعين بأقل عدد مكن من المفردات 
عولد إيحاء لا حصر له من خلال التركيب 


الحكم !1 . 


إن هذه الإشارة إلى طريقة الأداء اللغوى فى «أنشودة 
المطر؛» أو «النظام الفسيفسائى» فيهاء يذكر؛ من بعض 
الوجوه؛ بفن «الأراييسك؛ الذى يقوم على توزيع للخطوط 
والألوان بالغ الدقة والإحكام» توزيع من شأنه أن يخلق فضاء 
لتوليد إمكانات لا حصر لها من المعانى. إن هذه الخاصة 
اللغوية التى تميز (أنشودة المطر؛ و«الأرض اليباب؛ على 
السواء ترتد فى نهاية الأمر إلى طبيعة البناء المركب 
للقصيدتين؛ أى إلى شبكة لغوية ذات نسيج محكم تتراسل 
وتتناغم فيه الكلمات والصور والإيقاعات. ولعل إحدى أهم 
سات 32 البناء أن كرزق طزيينة الأداء اللسري لمك 
الشعرى غضة مبتكرة؛ مخالفة للعادى والسائدء قادرة على 
جسيد ملامح التجربة الجديدة المعقدة؛ معبرة عن تطلعات 
الحداثة وإشكالاتها امختلفة. 


خاتمة: 


تناولت فى ادراسة سابقة» تحور حول إشكالية التزاث 
والمعاصرة بين السياب وإليوتء أثر الأخير فى انبثاق حساسية 
جمالية جديدة فى سياق الأدب الحديث على مستوى العالم 
كله انتقلت عدواهاء فيما بعد؛ إلى حركة الشعر العربى 
الحديث: 


«ولعل عدورى مثل هذه الحساسية الأدبية 
الجديدة التى ساهم إليوت فى نشرها فى التراث 
الغربى الحديث انتقلت إلى العالم العربى فى 
أواخر الأربعينيات (وريما قبل ذلك بتأثير أقل) » 
لم أخذت خلال الخمسينيات وبعدها تتغلفل فى 
جوانب كثيرة فى الحياة الأدبية العربية الحديثة. 
حركة الشعر العربى يمثل هو الآخرحساسية 
جمالية جديدة ساعدت,ء نظريا وتطبيقيّاء على 


العوامش . 


)١(‏ ماهر شفيق فريد؛ أثر ت. س. إليوت فى الأدب العربى الحديث: فصول 
4١‏ (يولير ١194)ء‏ ص 197 . 

(؟) انظر: عيسى بلاطة. بدر شاكر السياب: حباته وشعره؛ ط 4 (بغداد: دار 
الشؤون الثقافية؛ 441١)؛‏ ص 44 ؛ عيسى الناعورى: أدباء من الشرق 


الأرض اليباب وأنشودة المطر 


بلورة مفاهيم حدائية حول طليغة الشمر ووظيفته . 
لكن ينبغى التنبيه هنا إلى أن الأثر الإليوتى فى 
هذه التخولات الأدينة العامة يجب أن ينظر إليه 
باعتباره فقط جزءا من مناخ ثقافى عام» جزءا 
من عملية مثاقفة شاملة كانت عناصرها فى هذه 

المرحلة تتفاعل بشكل دينامى فعال)7**. 
فى إطار هذه المشاقفة الشاملة مع الأدب الغربى عامة 
وأعمال إليوت خاصة؛ يمكن معاينة مجرية السياب الشعرية 
وفهمها بصورة أفضل. لقّد كانت هذه التجربة؛ فى كثير من 
تجلياتها الإبذاعية؛ طليعية حدائية رائدة. وبغض النظر عما 
يمكن أن يقال أو يؤول أو يستنتج؛ فى مجال المقارنات 


٠الكثيرة‏ (الفعلية و المحتملة) بين «(أنشودة المطر» ووالأرض 


اليباب»» فإن كلا من هذين العملين يمثل نقطة حول بارزة 
فى حركة الشعر الحديث كله. لقد جاء العملان كلاهما 
فى سياق مخولات تاريخية جذرية منذ بدايات القرن الحالى» 
فى سياق دواعى العصر الحديث ومتطلباته وتعقيداته المتزايده؛ 
فى سياق تخولات أساسية فى الحساسية الأدبية والجمالية. 
المركب هو السبيل الذى وفر لهما شروط الوحدة والتناغم » 
رغم تعدد المكونات والطبقات الشعرية. لقد ساهم العملان 
فى رسم ملامح طريقة فنية جديدة لإقامة نوع من التوازن 
والانسجام فى عالم مضطرب قلق متناقض؛ ولإضفاء شكل 
ومغرى ونظام على الوجود المعاصر. بكلمات أخرى؛ مهد 
العملان السبيل لبلورة مصطلح شعرى جديد يتباعد شيئًا 
شعرية هائلة وإمكانات لغوية مدهشة. هكذا مثل كلا 
العملين؛ كل" فى سياقه التاريخى الخاصء بداية بارزة فى 
رن الحلقة الشمرة» رمك الى الام خازي طلبعية 


والغرب» مللة ١زدنى‏ علمّك:»" ( بيسروت: عويدات: كككلنل ص 
١‏ عبد الرضا على؛ الأسطورة فى شعر السياب؛ ط ؟ (بيروت: دار 


الرائد العربى » 44م55/, ص كق ه6". 


1١مل‎ 


محمد عواد ل ل ا ل ل ل لكر الاي 


(*) مقتبس فى كتاب إحسان عباس؛ ؛ بدر شاكر السياب: دراسة فى حياته 
وشعره؛ ط ه (بيروت: دار الثقافة, 1417)؛ ص 157 . 

(؛) عبد الرضا على؛ الأسطورة فى شعر السياب؛: ص 44 - 456 إحسان 
عباس» بدر شاكر السياب,» ص3؟١.‏ 

(ه) إحبان عباس » بددر هار السياب؛ مس18١‏ . 

() على شلشء ت. س. إلبوت فى المحلات الأدبية: 19154 15831؛ 
فصول *: 4 (يوليو» أغسطس» سبتمبر 114815) ص :”١١‏ انظر كذلك 
أحمد عبد المعطى حجازى» إبراهيم ناجى: قصائد, ط ؟ (بيروت: دار 
الآداب, 13174), اس5١؛‏ حيث بشير إلى قراءة ناجى لإليوت «شاعر أر 
ناقدا منذ بداية الأرنمينبات على الأقل» . 

(0) على شلش» ت. سر إلببوت فى المملات الأدبيةء فصول 125 (يرليوء 
أغسطس : مبتمير 21987 ص ص5١511-5.‏ 

() ماهر شفبق فريد» ثثر ت. س. إلبوت؛ فصول ١‏ ؛ (يوليو 1101)) 
صكل!١.‏ 

(9)على شلشء ت. س. إليوت فى المجسلات الأدببة 1984 كأمقل 
فصول ”2 4 (يوليو» أعسطسء سبتمير 14487), ص 7115. 

٠١‏ انظر مثلاً عيسى بلاطة» بدر شاكر السياب» ص مل 180:4٠‏ إحسان 
عباسء بدر شاكر السياب: ص85 ١‏ مقدمة ناجى علوش ل ديوان بدر 
شاكر السباب» م١‏ (بيروت: دار العودة؛ ١/1531)؛‏ ب ب - ج ج٠‏ 

)١١(‏ بدراشا ر البساب» كتاب الياب الشرى» جمع وإعداد وتقديهم حسن 
الغرفى (فاس: منشورات مجلة الجواهرء 1365), اس ص91 57 

و'أولاظ ,5 .]1 ناموط عط) عن معوعوععط مط ,وزطن؟ لعل لأحوطا 

رمن طععوعدء< 0311 عوطم ممخ) ععسواأععطسآ سمحمم للا 
4 .مم (1983 ,ودعمط 

(1) عيسى بلاطة» بسر شاكر السياب ؛ ص54". 

(14) نفسهء صال. 

(16) مقتبس فى كتاب إحسان عباس ء بدر شاكر السياب؛ ص١1‏ . وانظر 
كذلك ماجد السامرائى» رسائل السياب» ط؟ (بيروت: المؤسسة العربية» 
4) ص 5 :٠١‏ حيث يعتذر السياب» فى رسالة إلى سهيل إدريس 
بتاريخ 04/1 عن طول «أنشودة المطر) خشية عدم ملائمتها 
للنشر نائلاً: دولكن» ما الحيلة والصفة الغالبة على قصائدي هى 
طولها؟). 

فق حاولت هنا أن ألخص تعريفًا لما أسميه ب «القصيدة ال مركبة؛ فى 
أطروحتى للدكتوراه: انظر الفصل الثانى من هذه الأطروحة (مع ملاحظة 
أن اسمى الأخير الذى محمله تلك الدراسة هو ؛الحسن») : 
دز مرعوط ع«عامصره0 ع1 مودو -ا8 لعلقطكا #عبرداز 
0155610 0اطم) ,"1985 -1950 ,بصاع20 عأطوعة جملا 

.8 -52.مم ,(1985 ,قتصة ل الزقمدعط ,0 بإ زوع اانا 

:107 ) لمزيد من التفصيل حول هذه التقطة؛ انظر المصدر السايقن؛ ص ص١7‏ - 
؟*. وانظر تكذلك: 
عط لمة عتتااقععانا علطعه مله" ,63د .1 عمجل 


عأطونة4 وععلو1ة هو وعطلاعء مكعم 10 اجكنا 


لوا 


عم 511 /18) مغدااناه8 .1 1553 نط 6 
5 -4! .مم (1980 .ووعم2 مامعم نمه ععمط1 :0م 
(1) انظر عمد الجبار عباس, السياب (بغداد: دار الشؤون الثقافية» د. ت) ؛ 
ل كرا 
(16) إحان عباس» بدر شاكر السياب؛ ص 5١8‏ . 
)٠١(‏ إلياس خورى» دراسات فى نقد الشعر, ط ؟ (بيروت: دار ابن رشد» 
ل 2 ص 1/8 0 
)١5١(‏ نفسه ص كرد 
(؟7) عبد الواحد لؤلؤة, الأرض اليباب: الشاعر والقصيدة؛ ط ؟ (بغداد: 
مكتمة التحرير» 1385),: ص ١١55‏ 
+ كماز خير ببك, حركة الحدائة فى الشعر العربى المعاصر» نرجمة لجنة 
من أسدتاء المؤلف, ط ؟ (بيروت: دار الفكر» 1485)؛ ص ٠5354‏ 
(754) إحساك عباءر : در شاكر السياب» ص ص؟١57-؟١5؟,‏ 
(6؟) محمد لطفى البرسنى؛ فى بنية الشعر العربى المعاصرء ط ١‏ (توئس: 
سرس 1947) ص م5. 
رعى لم بوعناعو لمن اعوط ]و دتلع موك جع مك ممع عملم 
ده 19747 بووععط ازوجع اتنا ممع مومه بمماععروط) .لع 
"عم لطع" 
وانظر كذلك حول «المنهج الأسطدرى» فى الشعر الحديث عامة والشعر 
العربو خخاصة: عز الدين إسماعيل؛ الشعر العربى المعاصر: قضاياه 
وظواهره الفبية والمعنرية: م * (ييروت؛ دار العودة؛ 214/1 ص مس 
شيا 
ربا لماعهاه5 مذ ”طالراة مد عمل02 ,كعووتزانا: املاظ .1.5 
بسع لا) علمصتعكا أموظ 5 مزلت ,ماه ,1.5 01 عوممم 
9757| وطن دوم حول ععم8 مام موا عرولا 
(78) يصرح إليوت نفسه, فى هوامشه على «الأرض اليباب» بإفادته من 1 
المسادر؛ انظر: 
ممعوط ععطغ0 مسد صما عامة؟<ا عط ,املاط 0-7 
47م ب(1934 ,طع 0107ل معوم8 منامعجواط بعاروا سعلة) 
(15) انظر على سبيل المثال: عبسى بلالة » بدر شاكر السياب؛ ص ١4١‏ 
عبد الواحد لؤلدة» التفخ فى الرماد (بغداد: دار الرشيد, 2241587 
ص م/ا١,‏ 
(0) عبارة «اللازمنى والآنى محا ("وو افص عط فمه لدعممصع 6") 
مستعارة هنا من مقالة إليرث المشهورة التراث والموهبة الفردية» ١‏ انظر: 
0000 0 ا لول تللم ممه ممنتفه" .املاع 
.8م مووعظ 
(1ج) تاب السياب النشرى» ص ص 548 - 54. وانظر أيضًا عيسى بلاطة» 
بدر شاكر السياب؛ ص ١88‏ , حيث يرى؛ فى هذا الاقنباس من 
السباب؛ أثر إلبرت. 
(؟0) عبد الجبار عباس» السياب» ص 188 . 
(05) على الشرع » «قراءة فى أنشودة المطر للسياب: ؛ أبحاث اليرموك: ملسلة 
الآداب واللغويات م م (ولىم؟ ١‏ ): 85 لل. وانظر أيضًا مبارك حسن 
الخليفة» «بعض تأثيرات الشيار الرومانسى فى الشعر العربى الحديث؟؛ 


المرقف الأدبى 35777715 و7714 (تشسرين أول - كانون أول 
64 ص /7١‏ حيث ترد إشارة موجزة إلى أن موضوع قصيدتى 
(أنشودة المطرة للسياب واأنشردة للريح الغربية؛ لشيلى هو البعث الفكرى 
للحضارة؛ مقرونا بوصف الطبيعة. 
ن؟) )عو عتطوع4 معع 100 ,«ماتلء ,أكدالانا2[ 503 3م521 
لإالوعع توتلا متطصسامك تعلعولا سعلط) بوومامطامة مه :نر 
.م ,9 عامط .(1987 ووعرط 
(ه) هل علصعط؟3510 0مه كلدعع]1 ,أكناؤتزدل[ وملمطكظ دساوك 
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لجل 


ااا م لمالا ااا اناالا مالالا مالالا مالالا 


نخرى صالح. 


مالالا 


من الصعب على أى دارس أن يحيط بالإنتاج الشعرى 
الغزير الذى أنجزه سعدى يوسف خلال ما يزيد على أربعين 
عاما من كتابة الشعر. وتتأتى هذه الصعوبة من التحولات 
الكبرى فى جسد قصيدة سعدى يوسف والانحناءاث الحادة 
فى مسار مخربته الشعرية. فهو ينتقل من الرومانسية التى نلحظ 
بعض تأثيراتها فى (القرصان؛ (22(01487» ووأغنيات ليست 
للآخرين؛ (20)1958'' إلى المقصيدة الحديثة التى تعمل 
على المزج بين الأصوات والحدث اليومى والذكرى؛ وصولا 
إلى قصيدة التفاصيل اليومية التى شكلت بفضل شعر 
سعدى» وكذلك ترجماته؛ تياراً شعرياً واسعا فى القصيدة 
العربية فى الوقت الراهن. وأى مدقق فى تطور مخربة سعدى 
الشعرية سيلاحظ أن هذه التجربة تتضمن فى داخلها عناصر 
متعارضة من النبرة الشعرية الرومانسية» التى سادت قصائده 


* جامعة اليرمرك؛ الأردن. 


الأولى: إلى استنطاق اليومى وإدخاله فى شبكة من العلاقات 
السردية التى تنشهى بانفتاح النص الشعرى على عالم من 
الاحتمالات وإمكانات التأويل. ثمة فى شعر سعدى اجاهان 
بارزان إذن: الأول منهما ينتمى إلى مسرحة العلاقنات 
الداخلية فى القصيدة ”“» والثانى ينتمى إلى تيارقصيدة 
التفاصيل التى تفيد من التيار الأول عنايته بتحويل أشياء 
الواقع الصغيرة إلى عناصر دالة تضئ مشهد العيش ومعنى 
التجربة الإنسانية. لكن الاتجاه الأول؛ الذى غلب على ما 
يمكن تسميته (المرحلة الجزائرية» فى مجربة سعدى يوسف» 
يسعمد قوة تأثيره من غنى إيقاعاته وتوظيفه عناصر المشهد 
اليومى والذكرى وغموض التفاصيل لإمجاز نص شعرى 
يستخدم السرد وتشكيلاته بكثافة بارزة. أما الاتجاه الغانى؛ أو 
الانعطافة الثانية البارزة فى شعر سعدى؛ فتستمد أهميتها من 
قوة تأثيرها فى جيل السبعينيات والشمانينيات فى الشعر العربى 
المعاصرء ومن قدرتها على إحداث انقلاب أساسى فى تطور 
القصيدة العربية خلال السنوات العشرين الأخيرة. 


١4١ 


فخرى صالح 


للعمغيل على الاتجاه الأول سأقرأ عددا من القصائد 
الى تطور اسعخدامها تشكيلات السرد وطرائق بناء مواده. 
ولسوف زلاحظ أن سعدى مسكون فى هذه المرحلة بمسرحة 
قصيدته وتطعيمها يتقبيات السرد للابتعاد بهاء ما أمكن» عن 
شهة الغنائية. 


«الأخضر بن يوسف ومشاغله؛ 47 واحدة من قصائد 
سعدى يوسف التى تتوسل لغة السرد وتخاول؛ ما أمكنهاء 
الاستغناء بالحكاية عن توليد الاستعارات وأنواع المجاز 
الأخرى. . ئمة دخول فى مغامرة التخلى عن العناصر الى 
شكلت جوهر شعرية ة القصيدة العربية الحديثة؛ والاكتفاء 
بالعنصر الموسيقى مضافا إليه بعض عناصر السرد والمفارقة 
الى تقوم عليها عليها الكثير من قصائد سعدى 0 
والأخضر بن يرسف . 
الممثلة لتيار فى الكتابة الشعرية يعتتمد المفارقة مادة أساسية 
1 000 


..» هى واحدة من القصائد 


يروىف سعدىقى فى هذه أله لقصيدة عن رجل يقاسم الراورى 
شنته وقمصانه وأحلامه والفتاة التى يحبها وبعيش معه 
نفاصيل حدياته جميعها. وتدرر القصيدة؛ من ن ثم» حول هد 
الشخصية ة الموصوفة فى القصيدة وأحلامها فى الانطللاق نحر 
آفاق من الحرية غائبة وممنوعة ومغتصبة؛ خصوصا وأن «جواز 
السفر؛ يشكل على مدار القصيدة العنصر المحورى الذى تهوم 
«نبى يقاسمنى شقتى 
يسكن الغرفة المستطيلة 
وكل صباح يشاركنى قهوتى والحليب؛ وسر الليالى الطويلة 
وحاين يجالسنىي, 

وهو يبحث عن موضع الكوب فى المائدة 

وكانت فرنسية من زجاج ومعدن - 
أرى حول عينيه دائرتين من الزرقة الكامدة 


وكانت ملايسنا فى الخزانة واحدة . 


١:5 


ولكنه حين بحك... 

يرفض أن يلبس غير برنسه الصوف... 

يرنضنى دفعة واحدة». 

لا نعثر فى المقطع الشعرى السابق على أية استعارات؛ 
وما يصادننا فى هذا المقطع هر عدد قليل من التشبيهات. 
لكن العنص البارر فى القصيدة هو الاتكاء على السر 


ووصف التفصيلات 
يروف عنبا ده إفراط فى إيراد التفاصيل 


الدتيقة فى العلافة بين 7 
والشخصية التى 
الى ومية» وهو ما سيمهد فى شعر سعدى يوسف اللاحق لما 

أسميته من قبل «قصيدة التفاصيل اليومية؛؛ ويجعل شعر 
تيعد ترك كدر وأكثر من شعراء قصيدة النثر الجدد. ولا 
يعنى هذا الكلام أن قصيدة النثر الجديدة لا تعتمد الاستعارة 
أو أنواع الجازات الأخرىء لكن الاتكاء على السرد وعناصره 
البنيوية واستخفام امه لنارقة التى تعد عنصر) أساسيا فى بناء 
الأنواع السم 
يجما شعر سعدى شديد القرب من ججربة قصيدة النثر خلال 


العشرين عاما الأخيرة 0 


ديةع م" ن رواية ومسرح وقصة ة قصيرة وسينماء 


وإذا عدنا إلى القصيدة نفسها نستجد أن القصيدة 
كلها قائمة على مفارقة بارزة: : إن الشخصية المروى عنها 
ملتصقة بالراوى؛ هى جزء منه أو بالأحرى قرينه الذى يمثل 
ضميره الصاحى المعذب. وما يستطيع القارئ أن خسم نبذ 
السطور الأرلى للتقصيدةء هو أن الراوى يجرد من نفسه 
شخصا يروى له على طريقة الشاعر العربى القديم. لكن 
انفصال الشخصية عن 8 راوى مجعل الحكاية كلها مجرد 

مفارقة تكشف عن العالم الداتخلى للراوى» وتجعل القرين 
موجها | لأحلام الراوى وكاشفا عذاباته» وتوقه إلى الحرية؛ 
والانععاق من أسر الوضع الكابوسى الذى يمثله الحرس 
الك على لز لغيه الجزائرية. يعزز حضور المفارقة 

معرفة القارئ بجوهرها فى الوقت الذى يبدو فيه الراوى غارقا 
عدر دسي حرم رز عياء . بهذا المعنى يمكن 
إدراج هذا النوع من الممارقات فى ما يسمى المفارقة 


ال صب 


الدرامية؛؛ وهو نوع من المفارقات يكثر استخدامه فى المسرح 
والأنواع المنحدرة منهء من أعمال درامية تليفزيونية وغيرها. 
ويشكل استخدام هذا النوع من المفارقات اقترابا بعمل سعدى 
بز ادر 0 لغة ام لمسرح التى يحاول على الدوام م أن 
ب منها سواء فى كتابته عدد) من المسرحيات الشعرية 5 
1 فى قصائد كثيرة حاول فيها الاقتراب من روح المسرح. 
قصيلة «الأعداء»9' التى تعد واحدة من قصائد 
سعدى الكبرى» رغم عدم النفات النقّد العربى إليها واكتفائه 
د قليل من 0 على شاعرية 


دى وأهميته فى تطور القسيدة العربية المعاصرة بعد جيل 
الى د ل فى ثلاث حركات (الطفولة؛ ال لعمردء أيام 

1855) . وتستخدم التسيدة اسيل هذه الخ كات التق 
تشوائر وأ لى الضربة النهائية فى 
هذا النس الشعرى المركب. ويمكن القول إن سعدى يوسف 


أحذدة بعد الأ خرىء للوصول !! 


يطور فى قصيدته هذه رمزية الدم التى توحد مستويات التص 
المتعددة فى ممقابل رمز الحنزير الوحشى الفاتك 1 لذى يحيل 
فى مستوى من مستوياته إلى الخنزير البرى ثاتل تمرز. 


يطور القسم لايل سس المصيدة بحنيند! م التعاصيل 

المنسوجة من ذكرى الطفولة التى 

الخنزير الوحشى. وتشراكب فى هذا المشهد الذى تعرضه 

المصيدة صورة الأطناا المندفعي* ال الشاطء البحرى بحئا 
_ 2 ع الا ”1 


تتعائق فى النهاية م رائحة 


ع أخشاب تلقيها سفن عابرة؛ وصورة اللخنزير الوحشى 
الذى ى تعلن نه رائحته قبل ظيوره؛ وصو ورة النوارس المنقضة 
على بقايا ما تلقيه السفن العابرة؛ وصورة ة الدم الذى يسيل 
مع بول الأطفسال المعسابين بالبلهارزياء وصورة العلب 
والأخشات الطافية فوق الماء. 0 التكديس المتواصل لهذه 
المور نوعا من بناء ر مالة القصيدة من خلال تقديم مشهد 
التفاصيل المتدافعة تفصي وراء تفصيل عبر عين الراوق 


2 
و ا اك امي ملق 1ه أقداية التناسية تلح عا 6 
الذى يستعيد طفولته وطفولة اقرانه القاسية. ونلحظ هنا فى 


الحركة الأونى» من حركات القصيدة الثلاث؛ أن ضمير 


الجماعة (نحن) هو الصيغة التى يستخدمها الراوى لنقل 
مشهد الأطفال المندفعين باحجاه البحر ب 
الغريبة العايرة: 


بحا عما تلقيه السفن 


شعرية قصيدة التفاصيل 


«فى ورد الهيل» وفى البردى. وفى التمر المتساقطء 


نمضى».(ص: 0 


58 هاتان الحر كنات هى حكاية الجماعة الباحثة عن قوت 
يومها فى البحر» بخيراته المدفونة فك باطنه أو الملقاة إليه م 
السفن الغريية» فى مواجتهة رموز الموت والفتك التى تخضر 
بصورة مهددة وطاغية فى هذه القصيدة المذهلة فى إيقاعها 
الللاهمث الذى يعكس الخوف من التهديد بالموت والفناء» عبر 
رمزيه ة الدم الكت لدي الذى يمدو ورصورة مفغسرة : لرمزية 
الدم التى تنبنى مقطعا مقطعا فى القصيدة ة. هناك إذث حضور 
طاغ اك وا موت (الختزير الوحشى»؛ ورائحته التى 
ستعلن | بالأثواب» وبنادق الأهل اليدويات الصنع» » والبلهارزياء 
وبول الأطفال الألحمدة والرأس ى المحترق الشعر) ومن هذه 
الرمو, زْ التى ير يرصفها الشاعر فى قصيدته تتشكل الطبقة الأولى 
00 ن معنى النص . ئمة تهديد يلوح فى الأفق يقوم هذا النص 
الشعرى» الذى يفيد من تقنيات السرد بوضوح لافت» ببنائه 
من خلال التأشير رمزيا إلى قرب حدوثه: 

«الخنزير الوحشى يخشخش فى الصدر المبتل. 
وبقعهة ماء تحمر... 


نبول دماء 


وفى هذا السياق من اينيد بال موت والغناء خضر 
تفاصيل الحياة 0 0 المتساقط؛ السعف الجر 
جنبات المكان) للعغلب على الخوف 0 من هذا الموت 
الذى يعلن عنه حضور الدم الذى يصبغ صفحة الماء ويحرلها 
إلى ما يشبه الجسد الصلب الاحمر الذى يفصل البردى عن 


1١17 


المباشرة ع هى | محاولة لعأدية المعنى 0 موارب. 
وقد ذكرنا سابقا صورة ة بول المصابين بالبلهارزيا الذى يصبغ 
الذى يخشخش فى الصدر» وصورة الخنزير الوحشى الذى 
يهدد بالفنتك: 

نيدو قطعة ماء أحمر 

ويقوم الشاعر بتنمية صورة الخنزير الوحشى ليصبح 
الذى تنعكس صورته فى الماء : 

«الخنزير الوحشى يغادر مكمنه فى الغيم الأخضر 


يتبع فرص الشمم ى الدائخ حت الماع . 


وبإمكاننا أن نفهم من هذا المقطع أن الراوى يقوم فى 
الصورة الاستعارية التى يرسمها لقرص الشمس الدائخ نحت 
الماء برد صفة 9 البشرى الدائخ» نحت تألير 2 
والجوع؛ إلى قرص الشمس الى يعي كدؤاظة على رامن 
م ا . وتنتهى هذه الحركة بصورة الخنزير 
الرحشى الذى يخوض فى الماء المصطبغ باللون الأحمر 
وبصوت استغائة الراورى بالخالة : 


الخنزير الوحشى يراوغ تحت الماء 
(خالة. يا خالة, يا خالة). 

ر هذه الحركة » إذنء مشهد الصراع النحتدم بين 
الرغبة 0 مة فى العيش وتهديد الموت الحاضر على الدرام 
من خلال الإيحاء بصورة المرض أو صورة الفتك والتدمير 
التى يمثلها الخنزير الوحشى الذى يريد اراس قسرص 
الشمس. وتبدو 00 المعيش اليومى ذائبة فى مشهد 
التتهديد المتواصل تعبيراً عن انتصار رموز الموت والدمار والفتك 
فى هذه الحركة التى تشكل المشهد الأول من حكاية العيش 
البشرى الرمزية . 


14 


ممم ل ا حر يت 


الحركة الغانية فى القصيدة تتقدم قليلا فى الزمن 
وتستبدل سلوى الورق ومن الكلمات بالخبز فى الحركة 
السابقة؛ كما يبرز فى هذه الحركة اسم عبد الحسن بن 
مبارك» تائدا للجمع المتقدم : نحو الشاطئ ء حاملا معه سلوى 
الورق وم الكلمات. لكن الراوى فى هذا القسم مم 
القصيدة يظل يحكى باسم الجماعة ويتساءل باسمها: 


إلى > 9 


«طائرد تسقط سلوى من ورق 
هنا من كلمات ل نم نفقهبا 
نتخاطفها مسرورين ومرتجفين». 


إن التصيدة ترحد بين رموز الفتك والموت باستخدام 

أ التشبيه هذه المرة حيث توصف الطائرة بأنها «خنزير 
سود) وأنها «الكرسج) 000 فيه لك هذا الموضع من 
ةوا'ستحضار لغلاثة م : رموز الفتك والدم والموت: 

ا مرو ات ل 20 ١‏ 0 
وطائرة تمر فرق الماع مسقعلة ورقا وكلمات لا طعاما يشبع 
الجائعين المندفعين نحو الشاطئ» والسمكة المنشارية المفترسة 


التى تهدد بالموت . وكما يصطبغ الماء فى الحر كة السابقة 
بلود ال م الأحمر يتكرر المشهد نفسه؛ لكن اللون الأحمر 


يحما 2 بعدذه الرمزى وعدا بالحوخ ِ هذه المرة . فالإشارة إلى 
السملف المشنتهى ذات طبيعة مزدوجة: : الأكل لكن من 
يأكل من ؟ 

توم هذه الحركة على إشارة مزدوجة يتبادل فيها البشين 

لسمك الأدوار ويختلط الآكل بالمأكول» وتتقدم رموز الدم 

والفتك الثلاثة لتحتل مقدمة المشهد فى القصيدة: 
ين 

عبد الحسن بن مبارك يصرخ : 

ك.و.س.ج-. 

لوس ع 
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كوسج 


و 


كوسج . . 
كان الذنب الأسود مرتفعا كالبلطة فوق الماء, 
وكالكوسج 
تمرق فوق الماع». 
فيلو صضفحة الماء» يصبح محور هذه الحركة. ولقد لاحفلنا 
فى الحركة السابقة أن الشاعر يقوم بتهيئة الجو لتنمية 
الأحداث فى هذا الالجاه مستخدما تقنيات سردية مثل التنبؤ 
«كان الذنب الأسود كالبلطة مائلة فوق الماع 
ويصرخ عبد الحسن بن مبارك منتهش اللحم... 
وكان الكوسج مندفعا نحو الماء الأبيض... 
يفضى السطر الاجيين سن المقطع السابق إلى حركة 
الثة يتغير فيها المتكلم بضمير الجماعة ليصبح متكلما فردا 
يصف أحواله فى السجن. ثمة انتقال من عالم الجماعة التى 
تخوض فى الماء بحثا عما تسد به رمقها من خبز وحرية» فى 
الحركتين السابقيتن: إلى عالم الذات الفردية التى تقبع بعيدا 
خلف القضبان وتفكر بحال الفتيان الفقراء المغلولين اثنين 
القصيدة تقوم بنقل الخنزير الرحشىء الذى يشكل فى 
الحركة السابقة وجودا ماديا مهدداء إلى محور الرمز لتكتمل 
دائرية الفكرة والمعنى وتتوحد مستويات الرمز نى النص 
«ظل الفتيان يغنون إلى أن صرخ الخنزير الوحشى, 
الخنزير الوحشى يخشخش عبر القضبان, 


الخنزير الوحشى له نابان من الفولاذ». 


شعرية قصيدة التفاصيل 


تتوحد القصيدةء كما لاحظناء على مستوى الرمز 
الذى يتطور من حركة إلى أخرى لكى تذوب رموز الفتك 
وا موت فى الحركة الأخيرة (التى يضيف إليها الشاعر فى 
هذه الحركة ناقلة البترول) وتندغم فى الخنزير الوحشى الذى 
يخشخش عبر القضبان. 


ويمكن لنا أن نضم هذه القصيدة (التى لم يتناولها 
التقاد بالدرس كثيرا على حد علمى) إلى نصوص سعدى 
يوسف الكبرى التى تلحم مستويات متعددة من الكتابة 
الشعرية والسردية وتقنيات العرض المسرحى والسيتمائى ومزج 
الأشكال للوصول إلى نص مشع بالدلالات وغنى 
بالإمكانات. ولقد لاحظنا التوتر الداخلى العالى فى هذا 
النصء والتماسك الواضح حول البؤرة الرمزية التى أسسها 
ودار حولها منذ سطوره الأولى. إن أسطورة الخنزير البسرى 
الداخلة فى نسيج هذا النص يعاد تشكيلها على ضوء التجربة 
الفردية والجماعينة الراهنة؛ وبدلا من أن تضاف البئية 
الأسطورية إلى جسد القصيدة؛ كما رأينا فى شعر عدد من 
الرواد وعلى رأسهم بدر شاكر السياب» فإنها تنبثق من 
الراهن» من التجربة المميشة فى عملية واضحة من تخليق 
الأسطورة وإعادة موضعتها فى إطار التجربة والتاريخ. وليست 
هذه هى الفضيلة الوحيدة التى يكتسبها نص سعدى؛ فهناك 
خصيصة أخرى اكتسبها شعره فى مجموعات شعرية تالية» 
وتتمثل هذه الخصيصة فى الاختزال وتبسيط القول والتخفف 
من الاستعارات والتعبيرات البلاغية السائدة لكتابة نص يتحقق 
فيه معنى الاقتباس من جورج سيفيرس الذى صدر به 
مجموعته (نهايات الشمالى الأفريقى) (23؛ وهذه طريقة 
سوف يطورها سعدى فى قصائده فيما بعد؛ حيث يتوتر النص 
حول بؤرة مركزية تنبئق منها الدلالات ويشع منها المعنى. 
لكن إنتاج سعدى الغزير يمنع القارئ من أن يلحظ هذه 
الخصيصة بصورة كبيرة من الوضوح. 

أما الاتجاه الغانى فى شعر سعدى يوسف فيمكن 
التمثيل عليه يعدد كبير من قصائده التى نشرها خلال فترة 
أواتخز السبعينيات والشمانينيات وتركت أثرا واضحا على ما 
يطلق عليه اصطلاحا قصيدة السيعينيات أو «قصيدة 
التفاصيل:”'١2.‏ ويعتمد سعدى فى عدد كبير من قصائده 
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تلك أسلوب صدم وعى , القارى كأ بضصربة صغيرة تشدد عأ 
معنى اراة ا تضيف ملحا صغيراً يغير الم هد وا معنى 4 
و لض مغارقة طالعة من اضائة تفصيلل صغير إ 


راي 

لقصيدة التى تقترب فى شكل تأثيرها من الموحة: -نيث 

7 الاختزال والتكثيض واستخدام التفاصيل» لتؤدى وظيفة 
محددة فى النص. وهذه هى السمات اغمددة لقصيدة النشر 
الذى كان لشم سعدى تأثير واضح على شعر الكثيرين من 
كتابها. لتأذ على سبيل المثال واحدة من القصائد النى 
يسميها سعدى (لمسات يوميةة فى مجموعته الشعرية (مريم 
تقى 2١١0)‏ ونرى كبف يعمل على بناء اللحظة الشعرية فى 
ذلك التموذج من قصائده. فى قعديدة ؛غرفة؛ (ص: 195) 
سرد موجودات.المكان وذكر أ .وت عرير الطائرة» ثم تتتهى 
القص.دة بحوت مشهد 'لموت اد ى يجرء الإخبار عنه بصورة 


مواربة: 


وسرير 

وملصق. 

جاءت الطائرة 

جلك فن الهواء الصضريو 

والكتاب الآخير 

وكتلت بتارو كها يفن تلضوم. 


الخيال» وجعل من مفارقة المشهد بؤرة عملهاء فإن الرغبة فى 
التكثيف والاختزال وكتابة قصيدة عارية من الاستعارات» التى 
يتوالد بعضها من بعض فى القصيدة العربية المعاصرة» ههى 
التى كم عمل سعدى يوسف الشعرى ى فى مجموعاته 
ال لشعرية العديدة بدءا من (يوميات الجنوب » يوميات الجنون؟؛ 
وانتهاء ب (الوحيد يستيقظ) . 

فى قصيدة انشورة (ص: 181) ثمة استفادة واضحة 
من ريتسوصس فى تشكيل القصيدة وصدم وعى القارئ 
المتكررة وانتصار الحياة على الموت: 
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«الطمل, المبنت من ظماً 
المستشفى المثلم 

دكتوه سريعا 

ومضوأ مرتبكين 

ود'هى ينتح عينيه الذابلتين 

يفتح عينيه الواسعتين 

ويحفر 

يحفر فى الأرض عميقاء. 

إن الصورة رة ف هذه القصيدة ذات جذور تموزية 
قر ل ادو ملاعلل اوها ا 
وجوه الحياة» بل ولادة جديدة وغوصأ على الحياة فى 
الأعماق. لكن النيع اللانت فى هذه القصيدة؛» وقصائد 
أخرى كثيرة فى (يوميات الجنوب» يوميات الجنون» و (مريم 
تأتى) و ١خدد‏ رردة الثلج نعذ القيروانية)و (جنة المنسيات» ر 
(الو-ين يستبقظ) » عو استخدام تللك التقئية الريتسوسية التى 


العمل ا فك مجرى الاشياء الطبيعى» ومزاوجة 


ة القارئ فى محاولة من 


الأمطي رك بالي تمي . وأيا الل 2 


5 ا ا 6# 57 0 ا 5 
اللدا ركبا يه الماراين ندامنا الغنى المدحئ, الذى تنعلوى 
ا وت ا 50 
العزية فاصبدب اما اأمم ناك المطرا رم 

7 ا 2 هه 


ش اي 
عايء لاشياء 

فى فصيدة أخرى من مجموعة (خذ ورد: الثاج حذ 
القيروانية)!2'5 بعنوان «تمرده تصف أنا المتكلم شهدا 
صباحيا لمجموعة من الفتيات العامللات نى المكاتب ثم ينتهى 
المشهد بأن تقفز الفتيات عبر زجاج المكاتب فى العلوابق 
العالية. إن أسلوب الضرية امُفاجكة والاختزال المكشف للمشهد 
دون تعليق , أو توضيح لحيثيات الواقعة هو ما نصادنه فى 
القصيدة. العالم يستيقظ فيما تشيع القصيدة إحساسا بمساح 
ربيعى أخضرء ٍ ل ما فيه يبشر بنعمة الاستيقاظ ثانية من 
لكن السطور العلاثة الأخيرة تفاجئ المقارئ 
بعكس ما توقعه وحدس به. ثمة مفارقة فى تصرف-الفتيات 
اللواتى يقفزن منتحرات (؟) وعدم انسجامه مع التمهيد 
الذى افتتحت به القصيدة مشهدها الصباحى. لكن هذه 
الخاتمة المتناقضة مع صور الترحيب بالصباح والحياة المتجددة 


موت موّقت. 


متوقعة على خخلقية البناء الفانتازى الذى نوهنا به من قبل فى 
شعر سعدى يوسف الأخير . كما أن وصف الفتيات بأنهن 
ملولات في الس 
يشهذه القارئ من إقبال شديد على إلحياة ليس سوى قناع 
كائب تختبئ خلفه المشاعر النعلية. فالملل والإحساس 
بللاجدوى هو الشعور الذى يغلف الشهد؛ ولذلك لابك. أن 
نتشهى الحكاية بالانتحار أو يحدث ما يدل على الانعتاق من 


ا 7 1 
أنتال الحياة اليرمية الضاغطلة : 


ل الثاني من القسيدة هو بمئابة تنبيه بأن مأ 


«من زجاج المكاتب 

تستكشف الفتيات الملرلات عشاقهن . 
الضحىي ثائر 

والمياد اختت بالمدينة 

والشجر النائم استيقظ الآن 

تأتى الضواحى 

بأفراسها... 


اللوز أخضر 


تفن إلفتيات الملولات 

عير زجاج المكاتب». (ص ص: لا م60) 
يو سضل الشعرية من مجمرعته ( جنة المنسيات)17١)‏ التى 
تواصل استثمار قصيدة التفاصيل» وتعتصر المشاهد اليومية 
فى انسجامد مع مشهد الحياة اليومية الساكنة. ويختزل العنوان 
(جنة المنسيات» رسالة المجموعة وغايتها. إن الشاعر يعيد 


شعرية قصيدة التفاصيل 


استنطاق ما هو منسى رمهملء ما يقبع فى عادبته لا تلمحه 
العين ولا تلتفت يه الأنظار. ولعل سعدى يوسف أن يكون 
بحق؛ سواء من خلال ترجمة ريقسوس أو من خلال تأيه 
غير الباشر على عدد من شعراء جبل السبءينيات م فى الوطن 
اُعربى» قد جعل لتيار قصيدة التفاصيل اليومية خضورا كبيرا 
خلال العقدين الأخيرين من الزم.ة6 5 

فى قفصيدة(نباتات منزليةة (ص: )61١‏ يصف 
المتكلم فى القصيدة نباتات الغرفة وأوضاعهاء ثم ينهى 
قصيدته بتعليق أخير يكثف دلالة القصيدة ويحيل التفاصيل 
المغيرة فى النص إلى مجرد متكأ للوصول إلى رسالة 
القصيدة وحكمتها الصغيرة. إن أسلوب الضرية المفاجئة 
مشهداً صامتا للنباتات المنزلية؛ ولكنها تضفى على النباتات 
7 من الأنسئة 0 تهيىئ القارئ يل الطبيعة 0 
سقف محدود لأحلامهم وطموحاتهم: 

«لم يكن الجيرائيو 

قد أزهر بعد... 

وأوراق المطاط 

تتدفأ فى زاوية قرب المدفأة 3 

والنيت المتدلى كاد يلامس أرض الغرفة 


أما النيت المتسلق 
هذا المتصاعد, ملهوقاء حتى الرف 
فماذا يفعل 


والرف يظل الرقف؟ 


/ا ع١‏ 


م ل 00727 


وإلى أين سيمضى 
حتى لى يلغ السقف؟». 


ولو واصلنا ضرب الأمثلة من مجموعات سعدى 
الأخيرة فسوف نقع على التقنيات ذاتهاء والمشاهد اليومية 
المستخدمة للكشف عن معنى الحياة والوجود؛ والكشف عن 
تظاهرات العيش من خلال استخدام أسلوب المفارقة» وتوليد 
المعنى من نقيضهء فى لعبة متصلة من إلقاء الضوء الكاشف 
على أشياء الحياة اليومية وتفاصيلها الدقيقة التى لا يلقى إليها 
الإنساث العادى بالا. ولسوف نلحظ فى إنتاج سعدى يوسف 


هوا مش 


١‏ - انظر القصائد المنشورة عت هذا العنوان فى: سعدى يوسفء الأعمال 
الشعريةء الجلد الأول ؟ن ١‏ _ 15177 الطبعة الرابعة» دار المدى للثقافة 
والتشرء دمشق» ١556‏ ص: 14 . 

؟- انظر أيض) هذه القصائد فى المصدر السابق, المجلد الأول» ص: 6/5. 

+ _ يشير محمد لطفى البوسفى فى قراءته قصيدة «أوراق من ملف اللهدى 
بن بركة؛ إلى هذه الظاهرة البارزة» مسرحة المعلاقات الناخلية فى 
القصيدةء فى شعر سعدى يوسف خصوصا فى مجموعتيه (الأخضر بن 
يوسف ومشاغله) و(اتحت جدارية فائق حسن)؛ وهو ينى قراءته لتلك 
القصيدة المركزية فى عمل سعدى على ما تتضمنه من إلحاح على 
مسرحة العلاقات واعتماد المشاهد كوحدات أساسية تنبنى منها القصيدة. 
انظر: محمد لطفى اليوسفى » فى بنية الشعر العربى المعاصر» دار سراس 
للنشر» تونس» الطبعة الثانيةء 1445 ص ص: 91 - 58 
والواقع أن ما تلتفت إليه قراءة لطفى اليوسفى يمثل جوهر عمل سعدى 
يوسف الشعرى فى ما تلا هاتين المجموعتين وصولا إلى استخدام نقنيات 
السرد وقضاعاته. 

4 صعدى يوصف»ء» الأعمال الشعرية, ا مجلد الأول» ص:658١.‏ 

- يقترب شعر سعدى يوسف كثيرا من تيأر قصيدة النثر التى يكتبها الجيل 
الثانى والعالث فى حركة الحداثة رالشعرية العربية. ويمكن أن نلحظ التوافق 
الكبير بين سعدى وهذا الجيل فى اعتماد شعرية المقصيدة على المفارقة 
بصورة أساسية. ومن يقرأ شعر عباس ييضون ونورى الجراح ووليد خخازندارء 
اععماد القسيدة على المفارقة أولا وعلى استخدام عناصر السرد فى بناء 
القصيدة ثانيا. 


١4 


الشعرى الغزير كيف يتطور هذا الشعر بائحجّاه التخفف من 
بلاغة القصيدة العربية الحديثة» واعتمادها المتزايد على 
مراكمة الصور طبقة فوق طبقة فوق طبقةء وعلى الاستعارة 
بوصفها المحدد الفعلى؛ وربما الوحيدء لشعرية النص» ليلجاً 
فى الكثير من قصائده إلى كتابة شعرية عارية إلى حد بعيه 
من هذه الوسائل البلاغية؛ ويكتفى بشعرية المفارقة وتوثر 
المنهد مستفيدا فى شعره من تقنيات السرد وبلاغته» ومتأثرا 
فى الوقت نفسه بما نقله إلى العربية من شعر والت ويتمان 
وقسطنطين كاقافيين وبائيس ويقسسوس واخيرين هن شعراء 
العالم الكبار. 


١‏ - كتب سعدى يوسف عددا من المسرحيات الشعرية: حكاية فى فصل 
واحدء الأعمال الشعرية» امجلد الأول (ص: , حانة الطرق الأربعة 
(الجلد الأول (س: 0714 الطريق إلى سمسرقند » الجلد الأول (ص؛ 
٠‏ عندما فى الأعالى» الجلد الثالث (ص: 68 

7 من يعرف الوردة» امجلد الثانى من الأعمال الشعرية» ص: ١١"‏ . 

+ الكرمج: هو سمكة بحرية كبيرة لها هيكل غضروفى يمتاز بمقدم طويل 
مفلطح كالتصل» على جانبيه أسنان منشارية» وهى من السمك المفترس ٠‏ 

4 - يقول سيضشريس في هذا التصدير: 
ولا أريد أكثر من أن أتحدث بيساطة 
وأن أمنح 
تلد تُقَلنا أغنيتنا بالككير من الموسيقى 


هذا المجد. 


حتى بدأت تغرق تدشريجا... 


ووشينا فننا بالكثير 
حتى ذهب الذهب بقسماته. 


إن الوقت قد حان 
لتقول كلماتنا القليلة» . 
فغدا تنشر الروح الشراع! «معدى يوسفء الأعمال الشعرية الكاملة, 
الجلد الأول» ص: 21485 

0 درست فى مقالة سابقة تير ترجمة سعدى يوسف مختارات من شعر 
الشاعر اليوناتى يانيس ريتسوس على شعر سعدى نفسه وشعر علد من 
شعراء جيل السبعينيات. انظر: المؤثرات الأجتبية فى الشعر العربى 


ص ل ا ا ا 00 شعرية قصيدة التفاصيل 


المعاصرء نخرير: فخرى صالحء المؤسسة المريية للدراسات والنشرء يبروت» 4 _المجلد العالكء ص: 515 
6 ص ص 21417 136 - ليس سعدى يوسف بالتأكيد الشاعر العربى الأول الذى انتبه إلى أهمية 
5 التفاصيل اليومية ن و.ة الالتفات إلى شعرية التفاصيل والأشياء والمشاهد 
١‏ الأعمال الشعرية: امجلد الثاتىء ص: 791 . ميل اليؤبية وقد إلى شعرية نايل والخجامرن 
اليومية: فشعر صلاح عبد الصبور يحفل بهذه المشاهد والتفصيلات 
5 للتمرف على التأثير الكبير الذى مارسه شعر ريتسوسء خصوصا قصائده الصغيرة. لكن سياق تأثير سعدى ينبع أولا من ترجمته شعر ريتسوس 


ووالت ويتمان وعدا آخخر من الشعراء الذين يمون إلى لغات وبلدان 
مختلفةء حيث استطاع تقديم مشهد واسع للايجاهات الشعرية امختلقة فى 
المالم. وقد أثر ذلك على عدد من شعراء السبعينيات سواء من خلال 


القصيرة؛ على شمر سعدى الأخير» انظر الدراسة التى كتبتاها: #يايس 
ريتسوس فى الشعر العربى المماصر: ولادة قصيدة اتفاصيل اليومية» 


:أت الأجد 3 2 ىء ١4‏ 7 8 
المؤثرات الأجنيبة فى الشعر العربى ا معاصرء مصدر سابق» س الترجمات أو عير قراءة شمر سعدى نفسه الذى وقع نحت تير ترجمانه 
1 _المجلد الثتى, ص: 751 . بصورة أو بأخرى. 


حال 


الشعر الصوفى المعاصر 
نموذحا الأعام أده العزائم 
وأحمه الشهاوؤى 


اس اس 1 


يعد الشعر الصوفى أقل ألوان الأدب العربى حظا فى 
اهتماء المعاصرين» فلم ينشر من دواوين هذا الشعر ‏ على 
كثرتها ‏ إلا عدد ضثيل لايزيد على عدد أصابع يدين» ولا 
توجد حوله من الدراسات الجادة إلا أقل القليل؛ مما لايزيد 
ى عدده على أصابع يد واحدة. 

وكان تيار التصموف قد ابتداً فى وقت مبكر من تاريخ 
الإسلام؛ لكنه استعلن فى القرن الثالث الهجرى؛ وهو القرن 
الذى ظهر فيه الشعر الصوفى؛ بوصفه أحد الأشكال التعبيرية 
الدلائة لدى المتصوفة (النثر الفنى ‏ القصص الرمزى - الشعر 
الصوفى»؛ وهى أشكال ذات خمصائص معيئة ”27 ؛ ظلت 
تتطور طيلة القرون الماضية مع تنوع التجارب الصوفية وتعدد 
الأطر الثقافية لدى كل متصوف. 


+ باحث مصرى » متخصتر, فى الفلسفة. 


7 َك 3 
بوسف زيدان 


0 مالسل 9 11111 1 0 0 
سس 3 00 3 


وفى القرن العث. بن» 9 يجُليات الشعر الصم فى عير 
شوو اف اتوي أ ح يعي نل الي 
داثرتين . الدائرة الأولى تضم رجال التسوف الذين 
غمار الطريق الصونى وقطعوا ء. أحله ثم عمروا من ذلك 
شعرء كما عبر من قبلهم الأولياء؛ ذمن هؤلاء جد الإمام 


محمد ماضى أبا العزكم والشيخ إبراهيم حلمى القادرى 57 , 


حضوا 


وهنا والدخرة الأعرق تست اولعلف المسعراء الدين 
اتسذبواء لأغراض فنيسة» إلى التسراث الصوفى وإلى الرؤية 
الصوفية الرحية؛: فصاغوا ذلك في شعر حمل مح التعينفت 
ومذاقه؛ ومن هؤلاء يذ محمد أ دومة : وأحمدا الشهارى: 
وغرهما. ومن البد ده أن ضم الصوت الأشعرى الواحد من 
هؤلاء المذ كو, 


الصوت وتفرده. 
ولسوف نتوقف» عبر الصفحات التالية عند نموذجين 


رين» دااخل دائرة من هاتين» لا يأغى تميز هذا 


84 
2 0 0 0 : 8 00 0 
من لماداج الشع المموفى المعاصيء ررىى كر احتل نما ان 


يكونا على درجة كبيرة من التياعدء حتى يمكن على 
ضرئهما روي مساحة أكبر من ساححة الشعر الصوفى انعاصر. 
0 (الإمام بر و العزاقم) شيخ صوفى صاحب طريقة عامرة 

لاتباعء والآخر (أحمد الشهاوى) شاب مبدع صاحب 
0 للأشياء. فالأول عاش وكتب أشعاره الصوفية فى 

0 0 ب أشماره فى 
الربع الأخير من القرن العشرين» أما ما يجمع بينهماء فهوء 
فققط: الشعر الصوفى. 

أولاً: 1 7 العزائم 


0 المكتى 17 العزائم » 05 بلقب الإمام. ولد 
سئة 1785 عجرية (- 1854 ميلادية) وبدأ نشاطه الدينى» 
والسياسى؛ مع بدابات الثرن العشرين؛ بعدما أتم دراسته 
الأزهرية» وصار أستاذاً ' للشريعة. ٠‏ وفق سنة 1557 هجريا 1ت 
9 سيلادية) أنساء الحاكم الإإجليزة., من وظينعهء 
كأستاذ للشريمة بكلية (غوردوث؟ بالمخرطوم ٠‏ وحدد إتامده: 
دقابا على معارضت» الوبحود الب يطانى 2 مصمر والسه داك. 


5 الثلثت الأول سس هذا القرن» والآخبر ' أ" زات ال يكب 


ولعب الإمسام دوراً بأرزاً فى إسناث ثررة 8214 5 َ 


دسة 21 للعمل السيا 
. 1# 


جدبلن. ' ١‏ + عه 4 0 3 ١‏ 
ركان بضع المنشورات المنارة اللاحتلال» فاعدتله 0 


وخالت داره بع ماهرة 7 . 
مرأدن. 0000 وكائرا ا يسرجوت عب نحونا 3 من غليان تسب 
أتباشه الذين 2 يرفود 2 كل صرة ة للمندرب انسامى 
عدونه: إن لم يفرج خا شبيدمهم : رضام 8 0 


البريطانى ينو 
البى عرنت ١بالطريقة‏ العزمية» ا 
رج وكا امرض ابام يحضي 
رابت داه من سنة ١3*14‏ : دخل أ لإمام فى صراحم 
عب مو بودبد داك مراعره هذد المرة مم الملكء. فؤاد. ففى 
هذه السنة و ى كما أناتورك اللخلافة الإ سلامية؛ وبدا ف 
ع 0 1 ى دولة علمانية: : فتعالت صيحات الأ ثمة فى 
شت رجاء العال لم الاسلامى لإحياء الخلانة ‏ على ند 
ب هذه المرة ‏ وكان الإمام من المطالبين بذلك؛ وكان 
الملك فؤاد يطلبها لنفسه. فاعترض الإمام على ذلك»؛ واستند 
فى اعتراضه إلى أن مصر واقعة نحت الاحتلال؛ فكيف يكرن 


ام ل سي 


الشعر الصوفى المعاصر 


ملكها خليقة للمسلمين وهو لا يملك أمر يلاده. ودعا 
املك فوّاد لتأليف لجنة لمبايعته خليفة» فلما اجتمعت اللجنة 
يرئاصة الشيخ الظواهرى (هو شمخ الجامع الأزهر) وأعلنت 
المبايعة» راجهها الإمام يأبييات اشتهرت كثيراً آنذاك » يقول 
مطلعها: 
أَظلمٌ القن بالضئلال احفظنى 
أفُْسَّد الطّامعون كل مكان 0 
ولم يكتف الإمام بالتولء إنما أسس لجنة (شعبية) 
للخلافة الإسلامية»ء تناوئ اللجنة (الرسمية) التى يرعاها 
الملكء وسافرت اللجتنتان إلى المؤتمر الذى انعقد بمكة سنة 
1915 للمطالبة بعودة الخلاقة . وتما يجدر ذكرهء هناء أن 
الطركة يقة العزمية لاتزال - 
وبأن الإسلام وطن 40 
وظل الإمام يدعم الشورة فى مصر والأقطار العربية» 
اكد ار عق الكل العا براك معلينا ماف و 
طلعت حرب الاقتصادية فى مصرء وكان طنعت حرب من 
خلس أمبحاب الامان ؛ 


حتى اليو - تنادى بعودة المدلافة» 


وفى سنة 1750 هجرية 1939 ماملادية» توفى 
الإمام» أو انتقل بعبارة مموفية ‏ 00 البرزخية» 0 
2 المشرات من الكتب » .2 والمها تت ن المقالاتء 17 

وألاف القصائد الم . فد كان اإمام يتكلم بالشعر. 

ثانيا: أحمد الشهاوى 

أقصح الشاعر أحمد الشهاوى عن نفسه للمرة الأولى» 
حين 0 اله ا للعدن ا سنة ١944‏ - 
بشدة؛ ياعتباره شاعراً شلك 0 من زاوية صوفية ة يع 0 
على ا موروث الصوفى ابتداءء ؟؛ ثم يحلق فى سمائه الخاصة 
بأجحة اللفظ المرمف 

رتوقف النقاد عند ركمتى العشقء واتفموا على أن 
الشهارى يمثل ‏ آنذاك - شجرةٌ طالعة فى أرض الشعبرء 

ولاحظ الكل أن عنوان ديوان الشهاوى الأول مرتبط 
بقولة الحلاج (أبو المفيث الحسين بن منصورء المقتول ببغداد 


اه 


مم0 


سئة !١8‏ هجرية) الشهيرة: «ركمتان فى العشق» لا يجوز 
وضوؤهما إلا بالدم..» لكنهم» ريماء لم يلحظوا السياق 
الخاص بقولة الحلاج مقارنة يمنوان ديوان الشهاوى. فإذا 
كانت عبارة الحلاج قد قيلت فى يومه الأخير» حين قطعوا 
يديه - وهو مصلوب - تمهيداً لذبحه فى اليوم حلي نإن 
عنوان الشهاوى جاء فى يومه الأول » وفى مفتتح دخوله رس 
الشعر.. تلك الآرض التى دخلها الشهاوى وهو يحمل كفن 
الحلاجء أو بالأحرى ‏ رماده. 

وتوالت إبداعات الشهاوى الشعرية والنثرية؛ بعد مجربة 

مع ا مرض جعلته يواجه واقعة فنائه الخاص» وبعد حرب 

الخليج التى واجهته آنذاك بواقعة فناء العالم: . وكان 
الشاعر قد اهتدى لصيغة لإبداعاته» هى ترني نيمة (الأحاديث) 
فصدر السفرب#9 الديوان َّ الأول من أحاديث الشهاوى سنة 
١6؛‏ وصدر السفر الغانى منها سنة 1197. وما بين 
السفرين» كانت له وقفات تثرية أتحاذة؛ تخلقت من أحزانه 
الشفيفة الرهيفة الساهية؛ هى تلك التنويعات الجمالية التى 
ضمها: كتاب العشق. 

والشعرء كما وصفه الشهاوى الذى كان فى ابتداء 
أمره مريدا فى إحدى الطرق الشاذلية: ومعادل للموت» 
وصوت الوقت الذى أحياه » ومصير واسع للكون الأرحب..)» 
ويضيف ردّاً على سؤال الشعر: 
«الشَعْرٌء حائطٌ عال لمستشفى نفسى 
يوقف كُ الجنون». 

ومثلما حظى الإمام بالعديد من الكتب والدراسات!, 
حظيت إبداعات الشهاوى باهتمام النقاد» وكتبوا عنها شيئاً 
كثيراً تهمّنا منه الآن دراسة مهمة كتبها الناقد/ المبدع إدوار 
الخراط ونشرها بمجلة «فصول» نحت عنوان: عن القلق 
الصوفى المعاصر (فى أحاديث أحمد الشهاوى) . 

وتهمنا هذه الدراسة ‏ بالذات ‏ هناء لأنها تناولت شعر 
الشهاوى؛ بوصفه صوفياً معاصراء وحكمت على صوفية 
الشهاوى الشعرية أحكاماً نراها فى حاجة إلى إعادة نظر. فقد 
فصل إدوار الخراط بين ما أسماه (الصوفية الترائية»؛ وما 


يفل 


الأخير! يقول إدوار الخراط : 
«الصوفية الترائية فى مجملها إيمانا عقيدياً 
يشععل عشِمقاً فى ذات عليا مفارقة:؛ وهذه 
0 المستحدثة بحث وليست قراراً/ 0 
على قاعدة عقيدية» 5 سؤال 1 0 . فإذا 
خصصنا الحديت 0 والأحاديث» 0 0 أن 
أحمد الشهاوى - 6 هو القلق لا استنامة 
إلى إيمان. . هذه إذن فى تصورق » صوفية ل 
00 بذانه50) , 
وحيرة ا ا عر 
وحيرة.. انظر مثلا هَل الشباء (أبى بكر دلف بن جحدر» 
المتوفى "٠‏ هجرية) : 
وهمت ا لبلا لوجسد القَلَق 
قَإِذَا خَا طُيُوني بعلم الوق 
00 الكَر )١١(‏ 
007 8 قوله: :ماثم 7 ل 
وفى شعر ابن الفارض: 
ني بقَرْط الحُب فيل تَحَيْرا 
وارحم حَشًا بلَلى هوك كرا )١١‏ 
المسألة, إذنء أن الشهاوى بكل ما فى شعره من «قلق 
معاصر) يتواصل فى حقيقة الأمر مع القلق الصوفى العريق.. 
فالشهاوى لايؤسس تصوفاً (حدائيا» ؛ وإنما هو متواصل مع 
تراثه الصوفى الممتدء عاكف على لغته الرهيفة» مطور لها فى 
إطار متجدّدء كما جدّد الذين من قبله. 
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وعد هذه الإطلالة السابقة على الشاعرينء والإلماح 
إلى طبيعة التكوين الشخصى الذى انطلق عنه شعرهما 
الصوفى» تبقى لنا إطلالة على عالمهما الشعرىء وهى إطلالة 
كما أسلفنا- تتيح قدرآ لابأس به من رؤية الشعر الصوفى 
المعاصرء خاصة أنها رؤية مجمع بين شاعرين بينهما قدر من 
التقابل بالتضادء وقد قيل: «والضد يظهر حسته الضد»؛. 

ومع الالتقاء على أرض الشعر الصوفى - أو التتواصل 
معه فى الحقيقة ‏ رغم افتراق الدائرتين اللتين ينتسب إليهما 
كل من الإمام أبى العزائم وأحمد الشهاوى.. كانت تلك 
الثنائيات: 
)١(‏ الترميز التراثى فى مقابل العاص 

نى شعر الإمام أبى العزائم محاولة للحفاظ على 
«تقاليد؛ الرمز الصوفى؛ نهو يئ كد الرموز نفسها التى طالما 
استخدمها الصوفية الشعراء من قبلهء وأشهرها الإشارة باحبوبة 
العربية (ليلى) إلى الذات الإلهية. وهو رمز لانكاد نخد شاعراً 
صوفياًء فى الفترة الممتبدة من القرن السادس الهجرى إلى 
اليوم؛ إلا واستخدمه؛ بحيث صار هذا الرمز (ليلى)؛ كما 
وصفناهء من تقاليد الرمز الصوفى. ويضاف إلى هذه 
(التقاليد) أشياء أخرى؛ مثل (الخمر > شراب انغبة الإلهية» » 
و (السكر > النشوة القلبية بتنزل التجليات) و (الهيكل - 
الوجود الجسمانى) » وغير ذلك ما يتكرر كثيراً فى شعر 
الإمام . 

لكن أشمار الإمام احتوت على نمط آخر من الترميز 
السرائى» أظنه قد انفرد به. وهذا النمط يتلخص فى تركيز 
مضامين ومستويات دلالية عدة فى لفظة واحدةء ثم استغلال 
هذه اللفظة المفردة فى تشكيلات عدة يبرز كل تشكيل منها 
مستوى دلالياً معيناًء وتلك الخاصية يمكن تسميتها: الطى 
والنشر. 

وفى الطى والنشر عمليتان؟ تظهر الثانية منهما (النشر) 
فى النص الشعرى المكتوبء أما العملية الأولى (الطى) 
فالمفترض أنها تمت قبلاء فى ضمير المتكلم؛ بينما يتم 
(النشر) فى ضمير السامع. 

والمشال البارز على هذه الخاصية نراه فى لفظة 
«ألست» التى تكررت كثيراً فى شعر الإمام. وهذه الكلمة فى 


أصلها قرآنية» وردت فى سورة الأعراف؛ حيث تقول الآية 
119 ) ما نصّه: 9وإدْ أخذ ربك من بئى آدم من ظهورهم 
ذريتهم وأشهدهم على أنفسهم ألست بريكم قالوا بلى شهدنا 
أن تقولوا يوم القيامة إنا كنا عن هذا غافلين؛ ٠‏ 

تشعمل الآية على مضامين ودلالات عدة؛ أولها أنه 
كان للبشر وجود روحن سايق على وجودهم الحسى. وهذا 
الوجود الأول روحى محض ليس فيه حس با مرة.. فهناك - 
إذذ - عالمانء سايق (يعرف بنص الحديث الشريف ياسم 
عالم الذر) ولاحق (سوف يسميه أقلاطون بعالم الحس» 
ويسميه صوفية الإسلام: عالم الأجسام) : وفى العالم الأول 
(الذر) كان الشهود الأتمء وكان إقرار الأرواح بالرحدانية» 
وبالعيودية لله؛ وهو مايعرف بالتوحيد الشهودى الإشهادى - 
كمافى الآية: «شهد الله أنه لا إله إلا هو والملائكة وأولوا 
العلم قائما بالقسط» 0 الذى هو أعلى أشكال التوحيد. 
وفى الآية أيضا خطاب الله للأرواح؛ وحجة الله على العباد» 
وإثبات للفطرة؛ وغير ذلك الكثير مما أفاض الصوفية فى 
الكلام عنهء على مر المروك. 

يجمع الإمام كل هذه المضامينء وما تشير إليه الآية 
من دلالات أصلية ودلالات تأويلية» فيجعل الجميع مركزاً 
فى لفظة واحدةء هى: ألسث .. ولننظر إلى استخداماته لهذه 
اللفظة: 

فى ؤرقة واحدة من ديوان الإمام ككرر لفظة «ألست» 
أكثر من عشر مرات. ففى قصيدة له بعنوان (لوامح ود 
السابقية فى سكر أهل المحبة) وهو عنوات دال» يقول: 
امن اقَبّة من الست سُكارَى 

نَكَائَهُمْ قد هد الأنوارا 

يشير الشطر الأول من البيت إلى تلك (السابقية) 
الواردة فى عنوان القصيدة بحيث تصير «ألست» علامة دالة 
على الزمن الأول» أو بالأحرى: الوجود الأول؛ من حيث هو 
سابق على الوجود الشانى (وبالمناسبة فهناك وجود ثالث 
وا إلخ)» فالدلالة الأصلية ‏ هنا دلالة زمنية ثم 
تلحق بها دلالة تابعة؛ إذ إن الشهود فى العالم الأول أورث 
الأرواح الحبة ‏ لما شاهدوا جمال المحبوب ‏ فتلك هى امحبة 
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يوسق زَينان 


الأولى التى أسكرت الأرواح فى الأزل» ولا تزال تسكر أجل 
الولاية إلى الآن. وهذه الدلالة الثانية تتأكد فى بيت آخر من 
القصيدة» يقول: 


هه 
عم ماسم 


2 متعى! إن أَففْينَ الإتوآرا 

وبقطع النظر عن الصنعة البادية فى استمخدام (أتوار) 

فى البيت الأول» و (إنوار) فى البيت الثانى, فإن الذى يتأكد 

فى الشطر الأول من البيت الثانى هو المعنى المشار إليهء فيما 

سبىء من أن الشهوه أورت محبة. ثم ينضاف إلى ذلك 

التأكيد على أن ذات الشاعر (الإمام) من المريق المشار إليه 

أولا (أعل الحبة) » وفى بيت ثالث من القصيدة نفسها سوف 

تصير لفظة وألست» دالة على حجة الله على خخلقهء ومعياراً 
للدرجة الروسية للإنسان فى عالمنا الأرضى. يقول الإمام: 


ثدمد م سي 6 2ه 


من لم ير يأنست تور جماله 
َم يَتهد الأنْوارَ والآسرارا 
وهكذا تصير وألست» هذه المرة فاصلاً بين أهل أمحبة 
وأهل الشقاوة» بين أهل الأسرار وأهل الحياة الشرية» بين 
أهل الله والعوام. واللانت للنظرء هناء أنه في كل صرة ترد 
«ألست» تفترث بذكر الأنوار ٠‏ وأضيفت !ل الأنوار قن البيت 
العالث الأخير: الأسرار. 
والأسرار تورث التفرد بالمعرفة» تلك المعرفة الإنهامي: 
التى اختص بها الصوفية فى مقابل المعرنة الاستدلالية عند 
عوام العلماء والفقهاء. لكن زر ار أيضاً تورث القلق 


والحيرةء تلك الحيرة التى ظن البعض أن التصوف خخلو هنها. 
يقول الإمام فى القصيدة نفسها: 
العشلق عنْد ألَسَتْ كَانَ مُحَققا 


عه م مس 


بُرْمَائُهُ صرنًا داك حَيارَى 
ويقول فى قصيدة تالية :2١4(‏ 
لى بمعنى من مُبُدئى وَسشُعيذى 
ركأنما الإمام يضع الإشكال فى الشطرالشاثى من 
التحيث الأرل ب ركو فى الشطو اا رل م اتيك السانى 
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ونعنى : : إشكال الحيرة التاجمة عن «ألست»»ء ثم يفصح فى 
آخر البيت الثانى عن أ 3 الإشكال يمضل الله (المبدئ 
والمميد) لكته لا يوضح كيفية ارتفاعه. فإذا كانت أسرار عالم 
ل الم لست قذ أورنه الحيرة فى مرحلة من سيرهء 
فإنه فى مرحلة تالية سوف يتجاوز الحيرة. لكن التجاوز يتم هو 
الآخر بسر يودعه الله فى قلبهء سر يتعلق بمسألة المبدأ والمعاد. 
ولا تتتهى عملية التشكيل الدلالى بلفظة «ألست؛ فى 
شعر الإمام؛ ومن أراد مطالعة المزيد فلينظر فى قصائد الإمام 
ليرى كيف تععدد المستويات الدلالية لهذه اللفظة التى 
متوى - ضمن الكشير الذى مختويه ‏ على معنى القبل. 
لكننا نودّء أخميراء أن نشير إلى أن الإمام فى أحد أبياته قد 
يجاوز القبل إلى قبل القبل! ليورئنا نحن هذه المرة ‏ الحيرة! 
فإذا كان عالم الذر هر الوجود الأزلى للأرواح قبل خلق 
الأجمادء فما الذى يشير إليه الإمام ‏ إذن ‏ حين يقول: 
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ذَاك سر 6 كان ) قبل الست 
قَْ ريا جمانليا رخلآها )6( 
نأنَى - بعد ما سبق - إلى الشهاوى وأحاديثه الشعرية؛ 
لنرى كيف تعامل الشواعسر" عذه ال مرة» مع الصراث» مم 
ملاحظة أن الشهاوىق "كنتت أشعاره فى وكت اتسعت يد 
- + لجان الأدبى المعاصر مع التراث : ناض تعننا 
أفاض نقاد الميوية ف ى الكلام وه ن التناص؛ فأدت الإغازمة ل 
لنت الأنظار المعاصرة إلى إمكا مكان الاتكا تكاء على المو رودت دنا 3 
وأشكال التناص ‏ ذلك المصطلح المراوغ - 
ما يجمع بينها هو كونها عماية استبطان نع سابق فى ميا 
7 لاحق» بحيث تتولد سن هذه العماية واكلا: متدندة 0ه 
يمكن استكشافها فى النبص الأسبق: وإنمأ يكوك لها غى 
النص اللاحق (حضور دلالى) متميز. فكيف تمت عملبات 
التناص فى شعر أحمد الشهاوى؟ 


يبدأ تناص الشهاوى مع الموروث الدبنى والصوفي في 
تلك الصيغة انتى اتختار أن يصب فيها إبداعه الشعرى 
(الأحادبث) وقد استوئنت هذه الصيغة (الجريكة: معظم 
الكتّاب والتقّاد الذين تحدئوا عن شعر الشهاوى؛ فقال رفعت 


الاامامااااااااااااااي0ة0ي0يايا 0ك 


الام فى مقال له: : فيشير انعنوان ريه حاديث) م 00 


التحرية على شكا. الأحانية السوية: تلك انتصياخة ل 
0 3000-5 000 5 

م مضه د بلا ترهل ا زوائد إنشأئية؟ ع« ولا اشرك من اين جام 
-500 اس لعج : 1 اوه 
الع مسللام بيدا الحكو على ل حاديث ا لبوية. فى 


انحديث الشريف روايات مطولة ذّات طابع إنشائى بار 
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تحديك اننبى إل 2 روجاته وتمكلد له بحكايات أتعرب . ويبدر 
هد! از كم إسسسد إل ما بالعلايك + 0 
انعج ١‏ 0 الى يسسلمى ‏ ! يما المسسهور 
0 00 ود 30000 0 9 2 
تخرن صيفته فى الغالب موجزة. وتساءل إدور الخاط فى 


لماذا إذن عريكة الالجادي 2 هأ هذا نوع م 


3-3 


الشهارى مع تراثه , ارخا يعبارد أخركت لت لماسنية نات م 
امو وت اما اناك نه يلك ن تأما لايع . امك الشهناون:. 


وإنضاجها فى نفس الشارئ على نر هاديةء يكشنف ع 


عد 

لواسع بالتراث» وأ املته بكتثير ماء أنية هذا ألو 

لواسع: بالجراب وإحالته بكثير من بحواتية. ومع هذا الوعى 

م 

5 قانب وا ع9 - 1 / 0 

وتلك الأاحاطة؛ بالاضافة إلى حدساسية الشهادى الانوية؛ 

0 1 حك رالساق) 1 كد استمع ؤحها, الشياءى 
اسم «امحبيد اي 


و 5 3 ود 


1ك 


الشعر الصونى ال ماسر 


ارج 1 5 93 اا 1 أده 
ل ل ينه 0 بعس اراب 0 0 ميق 


لأملى . ودوك الإضافة ة أَر الإشيا ع يكون النص فى 5 من 
التشعى: تؤهله لإنتاج ف جديد. ولنضرب أمثلة: 

فى النص الأصلى (الأحاديث الشريفة) لا تتمعدد دلالة 
لدعخى (دديت ‏ أحاديث) يحيث. تقع على كلام النبى م 


إلا عن طريق الإضافة» فيمّال: الحديث النبوى ‏ الحديث 


5 
2 5 ات اناس .. 5-6 ثم تسر 0 0 


7 
4 ايد ل دري»؟ ١‏ 8 ا 
حي '. يجدا عد ان ديدان (الأحاديث؛ دوك إشافة؛ سبع 
د لذ 5 - 3 
ف ١‏ 0 1 3 
: نو لذي - + 1 7 01 
دن 0م نولد دلالأات متعددم 2 نمس | القارئ: نض اميه 
: ٍِ عم 
ناك انندسة - اله التشتسى : درن إتهام بعدها' الدة ان 4 
0 7 
0 لك 03 ب 7 ١ “١‏ 0 
595 خم م إن ايشفارى 0 بو كيش امعد ا 
. 
3 000 0 
بالا-عاديثك السو هه 0 تعينيه 2 الوقدت المساء ومع 25 
ٍ 9 0 0 
فال عل رتنه الم أوغة الديمة ا يفا أقل ححعرأة دن 
لهام + 55 على, - و مراك لذيهاء - بر ل 


شعراء أنصوثية الذين انككارا على صضيلة اتلحلايك اننسوي ؛ 


وأمدخ مرا اسعئلاحاته دوك موارية في سرد ح .ولزيو المخاص ؟ 
يه يله اخبة دمشاة - فى فول -35 الك جريم الجداى 1 5 


2 ميك 


7 5 


11 فمرية !1 2 لدسيلده المسماة ب. . الدرة رة الرسيدقة , 


ادم 2 
5 000 ا تتعيتانة 


عر ميتي عن شجريا شن خاطرى 

عن عشلقه عما .حواد جحدانا 
0 انق 3 
من اديه العهد 0 عر ايدان 


وه و م 8 لمكي 15 


مه | 


والمثال الآخر الشاهد على تعامل الشهاوى - 


التعامل البارع - مع التراث» هوما يظهر من استخدامه فى 


قصيدة معرض 0 السالفة الذكر ”19 » لآية قرآنية. . الآية 
فى أصلها تقول: ديا أيها المرمل قم الليل إلا قليلاء نصفه أو 
انقص منه قليلةً, ُو زد عليه ورثل القرآن ترتيلا» نيلك فى 
النص القرآنى يجد محَاطبا وأداة خطاب (يا أيها المزمل)» ثم 
جد الخطاب (قم الليل)» يليه إشباع للدلالة بحيث يتقيّد 
قيام الليل فى (إلا قليلة) أو (نصفه) أو (انقص منه قليلا» أو 
)2 زيادة على التصف)» وكلها وجوه محتملة لقيام الليل. 
يألى شعر الشهاوى ليفجر النص إلى شظاياء فيترك أداة 
الإشباع الدلالى المقيد للخطاب» فيورد الخطاب ذاته «التص» 
مع إشباع جديد يولد دلالة جديدة فى سياقه الخاص.. 
دقُم الليل كله 
قس النار والطين 
ولا تقس أحدا عليها». 
وقد أناحت عملية التفجير للنص الأصلى الجمع بين 
شظايا نصوص متباعدة؛ فإذا كان السطر الشعرى الأول هنا 
قد استدعى الموروث الدينى متمثلاً فى اللفظ القرآنى (قم 
الليل) ؛ فإن السطر التالى له - مباشرة ‏ يستدعى نصا مغايرأء 
من قلب الفلسفة... هو قول نيتشه: لقد صنعت الإله من 
2 ونارى! فنرى الشهاوى بعد تفجيره لعبارة نيتشه» 
يستبقى التراب والنار» أو النار والطين (مكونات الإنسان» ورمز 
لاله بالأرض وبالسماءء وتردده بين الحس والعاطفة)», 
ويستبعد مسألة صنع الإله؛ وفى فى النهاية» يكون قيام الليل» 
كلهء لقياس النار والطين» أو الوزن النوعى لذات الشاعر بين 
نزوعه السماوى (النار) ورسوخه الأرضى (الطين)؛ وكلاهما 
من عناصر تكوين ذاته. 
والأمثلة على ما سبق» فى شعر الشهاوى؛ كثيرة. لكنه 
- والحق يقال - لم يكن على القدر نفسه من البراعة فى 
بعض الأحيان. ففى القصيدة المذكورة نفسهاء نرى الشهارى 
وهو يقطع سياقه الخاص» وإيقاعه الشعرى» ولفظه الشفيف؟ 


أن 


فيشق القصيدة ‏ من منتصفها ‏ ويضع يقلبها من شعر 
(رابعة العدوية) قولها: 


عه مر مر 


آلا ليت مابيتى بيتك عَامرٍ 


عب 00 7 


وبينى وَييْنَ العَالَمينَ خَرابَ 
فهل يريد الشهاوى ‏ عامداً ‏ أن يطيح ببنية قصيدته» 
فيكسر إيقاعها الداخلى وموسيقاهاء علاوة على تشتيت 
الرؤية» م تراه قد ) راد التوحد مع عشق رابعة» بعمل اقتران 
بين نصّه الخاص ونص رابعة» دون المزج بينهما؟ على أية 
حالء؛ فالشهاوى لم يتفرد عن الإمام أبى العزائم فى هذه 
العملية التى يمكن تسميتها (التحول المفاجئ) فى سياق 
القصيدة» فالإمام أيضآء كثيراً ما يفاجثنا فى القصيدة الواحدة 
بتحول آخر- مقصود ‏ هو ويل البحر العروضى إلى بحر 
آخرء مع الحفاظ على القافية وتلك مسألة أخرىء نرجكها إلى 
حين الكلام على تقابل الشاعرين بالتداخل. 
() الفقر فى مقابل اليتم 
للصوفية؛ الأواخر والأوائل» مفهوم خاص للفقر.. فهو 
عندهم - باختصار ‏ الافتقار التام إلى الله وخلع الشعور 
بالإنية فى مواجهة الذات الإلهية. والفقر هو طريق الأولياء 
إلى الله يقول البسطامى : 
50 الله أربعين سنةء فنوديت إذا أردت أن 
تأنى إلى؛ فأت إلى بما ليس فى» فقلت: 
«سبحانك وماليس فيك ؟) قال: الفقر) 197" . 
والفكرة هناء أن افتقار الصوفى وتخليته ذانه عن كل 
ما سوى الله يفسح المجال أمام قبول التجليات الإلهية. وهذا 
حال فريد ؛ معناه غاية فى الدقة» فالصوفى ‏ فى الحقيقة - 
فقير» فقطء اه الله. 
ومرّ عليناء فيما سبقء أن الإمام كان ثائرا بالمفهوم 
السياسى: معارضآ لسلطة الملك فؤاد ورغبته فى الخلافة 
المظهرية التى ينشدها للتجمل فحسب! فلننظر إلى هذا الإمام 
الثائر المعارض وهو يصور نفسه - مجاه الله فيقول 5 مقدمة 
كتابيه (أصول الوصول لمعية الرسول)و (شراب الأرواح من 
فضل الفتاح) نا نضده 


اا اماي 0ك 


«أنا العبدء الخويدمء المسكينء المتكسر القلب» 
المضطر ... محمد ماضى أبو العزائم؛ الخوف 
قوامهء والذل حليته؛ والرهبة باطنه؛ والرغبة 
ظاهره الحيرة رداؤه» والصبر أنيسه .. والتسليم 

مذهيه). 
ذلك هو (الفقر) الذى كان محركاً من محركات 
شاعرية الإمام» وطابعا عام خلف أبياته الشعرية بأسرهاء 
خاصة تلك (الاستغاثات» التى مختشد فى ديوانه؛ كأن يقول 
وقد تضاءلت ذاته لأبعد الحدودء فاختار من اللفظ أيسره » بلا 


صنعه: 
ودام 0 5 2000 3 
رب مضطر قفقير عائل 
32 د 0 ىذ 52 م ما داس و 
ل 


5 ركنسوان وهل قتصده 


م #س اس إئ 


ولدكتت احرة مر جاهل 


ا بلغ و 8 و 
للمسئ لَدَى الإنابّة قابلٌ (0") 


ومع عمق الشعور بالفقر و اضمحلال الذات تجاه 
الوجود الإلهى» يتزايد فى شعر الإمام شعور آخرء هو العجز 
والدّلّ للهء ويتعاظم إحساسه بذنوبه (بالمناسبة؛ فالذنب فى 
شأن الأولياء ليس كمثله بالنسبة إلى العوام» فانصراف خاطر 
الولى - مشلا لحظة عن ربه» ذنب عظيم)؛ وهنا يقول 
الإمام : 
ذنوبى برهانى على العجز والذل 

وعجزى وذْلى يدعوانى إلى الوصل('") 

وفى أخر البيت يرد مفتاح الخروج من حال الفقرء وما 
يستتبعه من ذلة ومسكنة وعجز وشعور مبالغ بالذنب» فيكون 
هذا الممماح هو (الوصل»» والوصل ‏ عند الصوفية ‏ لا 
طريق له إلا امحبة والعشق. 

مع امحبة» يأخذ شعر الإمام وجهة جديدة» فيستند إلى 
تراث الغزل الصوفى السابق» ويتخير من أرق الألفاظ ما 
يناسب رقة حال المحبين .. وذلك ما يظهر فى قصائد عدة 
للإمام ؛ منها هذان البيتان: 


الشعر الصوفى المعاصر 
ماالئَارٌ إلا حُيُه وَدَة حرفا 


0 9 


ثَار الَصَبْة كَم أدَابَتَ عَيْرها 


وام #2 


وح اللَصَبَة لآيَميل ) شير ها 9) 


وتزايد حدة اللغة فى شعر الإمام حين يتتقل من انحبة 

إلى العش. وذاك أمر طبيعى » » فللعشق كما يقول ابن عربى 

العهاب "2. فلابد للغة العشى ‏ أيضاً ‏ أن تلتهب» 
فيكون التأوه: 


مام دهم 


أواه تنسوق لوينفتى وصبابتى 
َتَانهِى امود وكمالى 
عجبا من المعشوق مَنْ هو عَاشقٌ : 
أأنا لوَمئفى 5 أنَا لكمنالى 
مشق وَمَعْشُوقَ وَعناشق ‏ و ف 
من غير ل يُرى ووصال (4") 
وهكذا تتحد الذات العاشقة ا ويلتحمان 
بالعشقء فلا يصير للوصالء الذى كان أملاء وجود. وعلى 
العشق. 
ونأتى - مرة أخحرى ‏ إلى الشهاوىء فنراه يهدى السفر 
الأول من ديوان الأحاديث إهداء يصفه بأنه (خاص جدا) 
فيمول: 9إلى نوال عيسى .. حديث الأحاديث» وأية الايات» . 
وفى بداية (كتاب العشى) إهداء كالسابق - خاص جداً- 
يقول: (إلى نوال عيسى.. فاتحة الكتاب» وسدرة منتهى 
العشق». 
هاهى » إِذث» نوال عيسى » تأنى دوماً فى مفتتح 
الإبداعات 0 - والنثرية ‏ الماك الذى يجعلها ‏ بما 
1 أحمد الشهاوى د 0 ا فانغرس اليتم 
من يومها فى نفسهء وأورق أحراناً وارفة تظلل إبداعاته. 
ويظل اليتم يلاحق الشهاوى حتى يكتمل بفقدات 
الأب» فيتضاعف عنده ‏ هو الآخر الإحساس بتضاؤل 


١ /اه‎ 


0ك 


5 1ه 3 0 00 
ندا وانعبا 07 لم . للد تراه دأئم الوصف لتقدعه يحمت عشتنى و اتضا أركا» مات !؟ نم يكتشف ثى الممدقية إشراق 38 
1 
٠" 0‏ 3 
ا ل 1 :1 0 9 5 
ل العتى ١‏ شه في تحديث الات :2 ساسلا إلى نس لوث تبوى - أثاة.. 
عجن إنافاتة ماكها فل عتاة ع ا 
59 20000000 11 لكان لقتنا 
2 عنس وده لدع 5 رهرنيا. 
0 - 1 556 5 
هد انشةاد أيها الوك الحدمن:. اش د لله مده 58خ سم يه 
كن 
ات +2 أيس2.ة دئعشة - اشنا د ير شعر أا عام أب 
3 0 ل 
: ا 55 2 ادر ١‏ حيبت وعرل: 
مرخ : داهد 
الى تسرد م 3, سشرد د لفقا 5 1 ١‏ 1 


0 00 وعم عات لكر فاون الي ١‏ 
االشلوةة أ ا سسستتضسانك دنال اف العاأث 4 6 1 4 0-7 ا ا 35 
2 - - د ب اذ : سيره م # -5 معز اذ ساب / اضّ صيان 
- 2 ىا اث 12م هس 5 ٠‏ 2 : 
عاد اعشيدة لحلئة - تناظ ما يد ل 0 0 0 ١‏ : -- 93 2 
227 3 ا لت د أساديث الشهاوى دلالات حسمانية.. ومم ذلث» فكثير من 
5 3 
1 0 
ال 1 3 لينف يات 15 ألاليعه 
السارفية قد أشاروا إى المشق البحسى, طريق للعشق 
0-7 ا 1 0 


أ بي رهى نقمة ائدمه بيس د- ارصم 


٠ 5007‏ ان 098 0 98 7 0 2 عم 
م اجن شمانةء لا عن سجير ذعب ؟ ناكا بطمم أ ار * تاواناها نى وضع اخ 1 
1 17 7 37 د ف ا 
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020 وناك الكعي, من التقابلات التى تظبرها 
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برامحة 55 درك عولد مدا العالم القصدبح ؛ ضواة) يمامعر لعل 


و 7 


0 
-- 0 
2 


اناوس على مستوك ى اننس الشداه ‏ اهام 
يشا 0 حناكت يعادل حناك 00 
9 . 0 


. « .اس سا4 2520 

الكتميفه ان ام اسه جر فقرر سم وه 

ل ا !1 1 3 يا 4 

0:1 الجر لدنقى شعر ر الإعام الدجاريت؛ ا 

5 أ م مو و : 307 53 

ونصسف للكت انتمد.. نحي مياه فتن امار ٌ 0 00 58 

5 5 900 9 الم ةا الدثر / 1 لرهاقة. شي | سقابل رؤية 

: ٍ ل 


0 4 (كتاب إنعشق»؟ ا ليه م 


9 5 07 8 4 4 1 
بحنوات: دما بين د امعد الدء ؤ سد افااسى. اس حيمر مار مه ات ضعر أ وى ٠.‏ 


اش سس سس الشعر الصوفى المعاصر 


وي متاياً ل الوفرة الشعرية عند الإمام» جد شُعر الشهاوى 
رهينا :ليائةً فى لفظهء حاداً فى معناء. 


ا ا 1 حديثه 


عبد القادر الجيلاتى (طبعة إدارة الكتب والمكتبات بموسسة أخبار البربء 
21١7-50 5‏ 


:7* بخصوص شيخ إبرلهيم حلمى تلقادرى وشعرهء يمكن الرجرع إلى 
الفصل الأخير من كتابنا شعراء الصوفية اججهولون: مراء فى طبعته 
الأولى, التى صرت عن مؤّسسة أخبار اليوم 441 ' أو طبعتة الثانية 

المرينة التى, صدرت عن دار الأحبل ؛ ييروث» هنا النام . 

(5) عبه المتهم شقرف الإمام سحمه ماءنى أبو العزائم ‏ حياته وجهاده 
قارف تقد.م الأنام محمد القطامء عن 5374 

()) الإسلام وطن ١‏ عترلة لأسد كتت الإمام . صذر مؤخر' فى طبعة قاخرة عن 
مشيخة انسريقة الامزمية (لر الكتاب الصوفى»» وهو أيضاً خنوان المجئة 
الشهرية التى نصدرها الطريقة» وهى مجطة ذاث طابع سونى زسياسي فى 
كنت نقسه. 

1ه امن أكتب الإنامه المنشورة: أصرار القرآن (عدة أجبزام) شراب الأرواج - 
معتاح الوصول - النور المبين ‏ الإسلام نسب - كتاب افر الطريق 
إلى اله الطهورالمدار السراج الرهاج ‏ مشارق البيان_ دندور 
آداب الملوك.. بالإضافة إلى نص مسرحى بعنوان: صحكمة الصلح 
البرى»» ومجموعة قصصبة نشرت مؤخر” بعنوان: دروص فى قصص. 

0 كتب الإمام مقالاته فى مجموعة الصحف التى أصدرعا فى الريع الأول 
من عذا القرنء وهى صحف: الفاتحٌ ‏ للمدينة المنورة ‏ السعادة الأبدية. 
كما كان ينشر يعض مقالاته فى المجلات الإسلامية التى كانت تصشر 
أنناك. 

(9) هناك . على أقل تقدير- 
الحالبوت يؤكدون أن له [نصف مليون قصيددة» رقد جمعت هذم 
القعسائد مؤخحرا فى ديوان بعنوان: ضواء أهل القلوب من فضل علأم 
الغيرب . رهو الديوان الذى صدر منه حتى الآن ثلاثة مجلدات 


بضمة آلان من قصائد الإمام. ومريشرء وأتباعه 


(4) بالإضافة إلى كتاب عيد المنعم شقرن المذكور فيما سبق (الإعام محمد 
ماضى أبو المزائم ‏ حياته وجهاده)؛ له أيضآ كتاب: أبو العزائم وأثره 


إطلالة لابأس بها على ساحة الشعر الصوفى المعاصر- على أن 
نعود إلى امتكمال المقارنة بين الشاعرين فر, كتابنا الذى نعدهء 


من نيجول تطور اللمة الصوفية» حيث نخصص الفصل 
الأخير منه للشعر الصوفى فى العقود الأخيرة من هذا القرن. 


في التصرك المي ومحسد يوسف حمودة» كتاب: منهج الترية عند 

الإمام أبى العزالم. ونختار أبى العاقم كتاب: الوجدائيات مع تأملات 

أبى العزائم الصرفية. ود تو تفت فى العام الماضى - 14417 - رسالة 

. ماجستير بداب سوهاجء قدمها سرى محمد حسن يعنوان: : آثآر محمه 
ماضى أبى المزائم الشعرية. 

(6) إدولر الخراط: عن القلق الصوفى المماصر (مجلة فصول صيف 2١9515‏ 

املد المحادى عشرهء المدد الثاني » 717 ومابعلها. 
2640 انظر؛ السلمى: المقدمة فى انتصوف وحقيئّته, فين : يوسف زيدال» 
(مكتية للكليات الأزهرية /1601 ه- 144697م)ء ص 55 

)ع0 ابن المارض: الديوان: تمقرق: عبد أخالق محمود: (قار الممارفب - 

القاهرة 544 ١)ء‏ ص 357١‏ . 


(0) سورة آل عمران, أية 14 

(1) الوجود الثالث عتد الصوقية هو (عالم البوزخ) الذى يكون بعد ا موت 
ححى يوم الحشر.. ونى بوم الحشر بون الوجود الرابع» وهكذا. 

(14) أنظر نص القسياتين فى المجلد الأول من ديوان ضماء القلوب» ص 
11 

(16) البيت من تصيدة بعنوا: من كتوز أسرار مبدأ الحال قبل ألست (الديوان 
اا 


اننثر نص للقصيدة يكتابنا: عبد الكريم الجيلى فيلسوف الصوفية؛ (دار 
الجيل - بيروت, العنيمة إلثائية ؟441١؟)‏ ص 348: ومابعدها. ويلاحظ فى 
الأريات المذكورة أن الحيلى استخدم سس مصسطلحات الحديث الشريف» 
على اشرتيب» ما يلى: الإبلاغء الرواية» العنمنةء الملسل (- الحديث 
الذى اتصل إستاده) ء الأستاده الصسيحء المتوائر» الخبر. وبخصوص دلالة 
كل مصطلح من دلك» بمكن الرجوع إلى؛ فصي فى غلم الحديث 
البوىء لاين النتئيس 
القاهرة .)!4541١‏ 


معيق: بوسف زيئان (الدار المصرية المبنائية ‏ 


) ورد نص القصيدة فى السفر الثائى من الأححاديث؛ وهى بعنوان: حدبث 
الغريب - 


سورة المزمل؛ أيات 1١‏ :4 


يوسف زبيذان لبب--ا-ااا تت 000 
(14) السهجلى: التور من كلمات أبى طيفور - ل 0 


بدوى فى كتابه: : خطحات الموفية), ص ١57‏ . 


(3) أبن عسربى: الفعرحات المكية» طبعة دار الكتب العربية» المجلد الرابع 
الفصل 64ه. 
!)بر الزائع: عنوان تدج القلوب 1711 (4؟) من قصائد الإمام الخطوطة. 
)١١(‏ أبر العزائم: ديوان ضياء القلوب, 115/7١‏ . 
(؟7) الأبيات من قصيدة مخطوطة لم تنشر بعد فى ديوان الإمام الذى تصدر 
أجزازه تباعاً. 


دار سعاد الصباح - القاهرة 1955), ص 50٠‏ ومابعدها 


ئيسوانا شيمبورسةا 


شاعرة بولندا 


الحائزة على جائزة نوبل فى الآداب عن عام 18457 


ااا 


دوروتا متولى* 


جنا 


سمات الشعر البولتدى المعاصر: 


منذ نصف قرن من الزمان ينحو الشعر البولندى منحى 
ومسارا متطورين؛ فيستغل النماذج الشعرية وموديلات سنواتها 
المبكرة ومتغيراتها ليثريها بنماذجها وطرزها الجديدة؛ ومنابعها 
الأصيلة التى يبدعها العالم الشعرى. 


وحول الشعر البولندى ما بين الحربين ١47(‏ - 
يقال إن الشعر فى بولندا استطاع أن يرينا تعددية 
أدوار الشاعرء وتمكنه من اقتحام المجهول الذى لم يكن 
بمقدوره التعبير عنه مبكر. بدت هذه المهارة فى تضاعف 
الأساليب والصيغ التى بدت فى تلك الروح الغنائية التى 
نلاحظهاء كذلكء فى زمننا الحاضر. فالشعر الحديث لا 
يعرف موضوعات لم تكن من قبل شعرية؛ وبمقدور حداثة 
0ك 


اد سيت 


الشعر أن تتعرف على مختلف المشاعر الإنسانية؛ وتباين المواد 
المطروحة» والتعرف عليها عبر قيمتها الغنائية. فانكشاف 
الشعر الحديث فى بولندا لكل صياغة شعرية جديدة» 
واستعداده للتعبير عن الوجود الإنسانى» مع اختلافه وتنوعه» 
ما يلبث أن يصبح سمة هذا الشعر الجديد وتميزاً له. 

فضلا عن ذلك؛ فإن الشعر البولندى المعاصر يعبر عن 
شعوره المتزايد من أن اللغة وسيط ينجح فى امتلاك وجوده 
المستقل. فاللغة لا تعبرء ولا توصل سخبرة فقطء بل تغدو 
اللغة ‏ بهذا المفهوم - ظاهرة لنفسهاء حيث تبدع بنفسهاء 
وتتواصل مع واقعها الذاتى. 

فى زمنناء نحن فى حاجة إلى الخيال» اقترايا من فعل 
تسمية الأشياء. وهو فى ظنى - دور له أهميته فى عصرنا 
هذا أكثر من أى وقت مضى. فالعالم الواقعى الخارجى ينجح 
عندما يقوم خت شرط أن يكون دستور) فى مواجهة الخيال 


يلد 


دوروتا متولى ا 00 


الإبداعى» ويتوقف عن أن يصبح مرَاجماء لأهمية الحقيقة 
التى يتناولها. إذنء فالعنصر الجوهرى لتكوين بنية الشعر هو 
اللغة» باعتبارها ظاهرة مستملة. 

إن تنوع الأساليبء وتباين الميراث الأدبى يخلقان 
مصاعب ليست بضكيلة؛ عندما نقوم يتتسنيف محاوللات 
الشعراء البولنديين. فنسق كهنذاء وتنظيم مثل ذاك» يمكن 
تشييدهما بوسائل مختلفة؛ استناد) على معايير متباينة. ويعد 
بعياد الأسلوب» هناء أكثر هذه المعايير سهولة؛ اعتمادا على 
مبداً التضاد: الشمر الكلاسيكى/ الشعر التعبيرى. 

وستكون واحدة من هذه الطرق» انذك النموذج 
الشعرى الذى تسيطر عليه التعبيرية المثقلة بالميم الأخلاقية 
والانطباعات الفكرية ولغة البيان؛ ذلك الشعر الدضمن 
استمراراً لنسق القيم» باعتبارها أمرا مشروطا يتفهمه متلقو 
هذا الشعر. 

أما الطريق الآخمر (المضاد» للطريق السابق سيكون 
النموذج الشعرى الذى يعامل باعتباره محاولة للتعبير الفردى 
عندما ده 1 30 

0 د مستقلة .فلاس ا المعيار 
0 فى قوة الكتابة وأصالتها. 

لقد رسمت للشعر البولندى المعاصر أطر تيار معين تسير 
جاه التراث الكلاسيكى » ويسمح معه بتشييد تضاديات مشابهة. 
يتضمن هذا التيار أجيالا من الشعراءء تربط فيما بينهم خبرات 
تاريخية متنوعة؛ يمكن لنا أن نضمنها إجازات الشاعر البولندى 
الأشهر تشيسواف ميووش17". أما الشعراء الذين يقفون على 
التضاد مع هذا التيآر» وهم أنصار التيار التعبيرى بمعتاءه الواسع » 
فيمكن لنا أن ندخخل فى قائمته إبداعات الشعراء التاليين: يروث 
بباويشفسكى”"2 وتيميتاووش كاربوقيتش"". لكن الطراز 
المستقل» فهو طراز لا يقترب من أى تيار من تيارات الشعر 
البولندى. إنه ذلك التيار الذى تمثله الشاعرة البولندية: فيسوافا 
شيمبورمسكا معامدمط م52 120:3 /لالتى حازت على جائزة 
نويل فى الأدب لمام 1195 . 
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المتضاحكون. المحتضنون أنفسهم بأنفسهم 

فلنحاول إذن البحث عن اتفاق؛ 

مع أن كل منا يختلف عن الآخر 

كنقطتى ماء صاف 

ليلع من قصيدة (لاشئع مرتين». عام )2 

كتب أعضاء لجنة منح الجائزة فى الأكاديمية الملكية 
السويدية أسباب منحهم هذه الجائزة إليها: «إن فن الشعر 
عند شيمبورسكا ذو خصوصية؛ يمنحها- بوضوح ‏ هذا 
المقطع من قصيدتها ١لا‏ شىء مرتين؛ عام 1 
حول سيرة الشاعرة الذاتية: 

إذا اقتفينا أثر صفحات كتاب: (أمسيات مؤّلفة) 
لشاعرتنا البولندية» فمن المفيد لنا اكتشافها عبر قصيدتها 
المعنونة: كتابة السيرة الذاتية) : 


ومهما كان العمر طويلا 

فعلى السيرة الذاتية أن تكون قصيرة 

الالتزام بالخلاصة وتصنيف الحقائق 

المناظر الطبيعية للبلدان؛ عناوين 

وتهتز الذكريات فى تواريخ ثابتة. 

ولدت فيسرائا شيمبورسكا عام ١14717‏ بمدينة 
(كورنيك) الواقعة وسط بولندا. ومنذ عام 1911 وهى 
تسكن المدينة البولندية الأثرية «كراكوف» ‏ عاصمة بولندا 
القديمة - حيث تضت فترة الاحتلال الألمانى النازى فى 
الحرب العالمبة الغانية. وأنهت دراستها الثانوية» أثناء الحرب» 
بمدرسة ثانوية سرية تابعة لمدارس تنتمى إلى حركة العلم 
والتنوير تحت الأرض. وفى السئوات (15148-1946) 
تدرس علوم وفقه اللغة البولندية» وكذلك العلوم 
السوسيولوجية بجامعة ياجيلونسكى”؛ . 

مارسيك الكتابة الأدبية فى امجلة الشهرية البولندية 
(الحياة الأدبية) منذ عام 467 ,١‏ حيث كانت تشرف على 


لك 


(»)كببتها فى اللحظة التى اشتعلت فيها حركة «التضامن» المعروفة. 


مم ل ا م ا سي ا ا ل اي فيسوافا سَيمبورء 


قسم الشعر بالمجلة» وتقوم بتحليل الكتب الأدبية والإعلان 
عن قيمتها. 

فى سنوات إلا ربعينيات بدأت شي هبورسكا أولى 
إبداعاتها الأدبيةء لكن هذا الإبداع الأول لم يكن شعراء بل 
روايات قصيرة تكتبهاء لنفسها!! كما تؤكد شاعرتنا. وبمرور 
الوقت تقصر أطوال هذه الروايات وتقصر حتى تصل سطور 
كل قصة على حدة إلى عشرة سطور. . وفى عام 11148, 
تنشر لها أول قصيدة بعنوان «أبحث عن كلمة»؛ لعتوالى 
كتابة القصائد وتستابع الدواوين الشعرية. 


كان الديوان الأول لها بعنوان (لهذا نحيا)ء وقد 
أصدرته الشاعرة عام ١985‏ . 


الديوان الثانى: (أسئلة أسألها) 1484 . 
الديوات الغالك: (مناشدة إلى ييتى ع0) لأهؤا. 
الديوان الرابع: (الملح) ١195757‏ . 
الديوان الخامس : (الأفراح المائة) 195177 . 
3 و 
الديوان السابع: (كم كبير) 1515 . 
الديوان الثامن: (الناس فوق الجسر) 11/0 . 
الديوان التاسع : (النهاية والبداية) 19497 . 


وصدرت لفيسوافا شيمبورسكا مجموعات شعرية منتقاة 
من مختلف دواوين أشعارهاء وهى على الوجه التالى: 

(أشعار مختارة) عام 19514. 

- وتظهر لها مجموعة نحت العنوان نفسه عام 1517/7 . 

(أشعار) وهى مجموعة من قصائدها الشعرية التى 

تغطى الفترة من (191/0-/19417). 

(أمسيات شعرية) عام 1497 . 

ويمثل الطابع الغنائى أشعار مؤلفته أصدق تمثيلٍ فى 
ديوانها (مناشدة إلى ييتى ) التى صدرت عام /1© ١9‏ . وترجم 
هذا الديوان إلى عدد من اللغات الأجنبية؛ مع مقدمة للقراء 
فى كتاب (مقتطفات الشمر البولندى) الذى أصدرته كل 
من إيطاليا وأمريكا وفرنسا وروسيا والمجر فى دواوين شعرية 
للشعراء البولنديين قائمة بذاتها. وى عام ١944‏ ظهرت 


سكا 


0 الإتجليزية لأربع وثمانين قصيدة شعرية للشاعرة ف. 

شيمبورسكأ حررها كل من : ماجنوس كرينسكىكنامعة1! 
م1 و روبرت ماجوير ل #أناعةاة عط لكت 
عنوان (الأصوات المشاعر- الأفكار- وعمناءء - علمنه5 
وأطعملاط 1 ) 


إن قائمة الجوائز التى استحقتها الشاعرة عن جدارة عن 
أعمالها الإبداعية الأدبية هى على الوجه التالى: 

الجائزة الأدبية لمدينة كراكوف عام ١184‏ . 

جائزة وزير الثقافة والفنون عام ١5515‏ . 

جائزة «جوته؛ فى فرانكفورت عام 1591 . 


يس لرابعة فى بولندا التى تخصل 
على هذه الجائزة الكبرى ؛ وهى فى الوقت نفسه أول امرأة 
حامئلة :على جائزة ف الأدنن . كان الحاصلوك قبلها ثلاثة 
أدباء بولنديين هم: : هنريك شينكيفيتش'* عام 8 15.عن 
أعماله الروائية. ومن بعده قواديسواف مده عام 
4 عن روايته (الفلاحون) . وكذلك الشاعر تشيسواف 


مبووش ”" عام عن إبداعاته الشعرية. 


بدايات إبداع الشاعرة فى الفترة ١91465‏ لاهمة١ا‏ 


تعد فيسوائا شيمبورسكا هه > ن أهم الشاعرات الأوزوبيات. 
وإذا أردنا افتراح تعريف للسمة الرئيسية ئنسية الغالمة 00 
الشعرية؛ فسنجد أنفسنا واقعين 3 محالة ‏ فى مزق 
نكيف يمكن لنا تخديد ورك هذه الحقيبة الضخمة سس 
الإبداعات الشعرية التى تتجشم عناء /١‏ لتعبير الإنسانى » بطابعه 
الفلسفى ٠‏ وأ لوجودى الذى يصبغ اينات أسمانفا بمتبتت: 
فشاعرتنا لا تقف على رأصس قائمة الشعرا اء البولنديين بين المنتجين 
شعراً على المستوى الكمى. 

تؤكد شيمبور. سكا أنها تكتب أشعارهاء ٠‏ لتكون قارئتها 
الاولى؛ بل تقوم بتصنيفهاء ثم نكم عليهاء ات دل احرف 
بعد ذلك - لمتلقيها: 


إنتى أكتب لنفسى. عندما أنهى قصيدة شعرية؛ 
أضعها فى ضلف مكتبى» فترقد ساكنة بلاخراك 


كا 


فثرة من الزمن ؛ لأعيد قراءتها من جديد. فإن بدا 
عليها السذاجة» أو ضآلة الشأن» عندئذ تموت 
هذه القصيدةء وأحكم عليها بالموت» فهى لم 
تعد يا بالنسبة لى !80) 
لحاولة فهم شعر شيمبورسكاء علينا إذن أن نتعرف على 
بعض أفكارها المعبرة عن أصالة شخصيتهاء وعقليتهاء أى ما 
يمثل مركز جاذبيتها: 
1 ..] أنتم تتحدثون عن قيمة واحدة لشعرى. 
وفى حقيقة الأمر إن أشعارى متباينة. ليس فيها 
وعىّ بالفعل؛ ورغم أننى أشعر بكراهية جاه ما 
يطلق عليه بالقواعد فى الشعرء إلا أن ثمة البعض 
منها يهمنى. فى ظنى أنه من الأفضل استعادة 
قسم من الأرض» التى انسحب منها الشعر يكن 
طواعية؛ أو اضطر أن يلفظ منها. . فإن أفلحت - 
فى بعض الأحيان - أن أستعيد هذا المقسم من 
تلك الأرضء فإننى سأشعر بسعادة بالغة. ليس 
بمقدورى أن أقحم على أشعارى - كشعراء 
آخرين شخصيتى الذانية. وريما يكون هذا الأمر 
نابمًا من أن هذه الشخصية ليست قوية 
النفاذ""" . 


بمقدورنا عبر قراءتنا المنفحصة لأقوال الشاعرة ملاحظة 
وجود قدر ضكيل من الزهو والخيلاء؛ وقدر كرس ترات 
والوضوح» واللايقين. فتصريحاتها تكشف عن جوانب أخرى 
من شخصيتها : الحزن/ الفرحء المفارقة/ الجدية. وعن سؤال 
في : «أتقرأ الشاعرة لشعراء أخرين ؟!» تجيب قائلة: (نعم 
أقرأ . لايمكن لك يا سيدى أن تتخيل إلى أية درجة ‏ نحن 
الشعراء ‏ فى حاجة إلى تواصل مع شعر جيد أخخر. هذا 
يساندنا فى التسابق الشريف الخالى من الحقد والغيرة !2306 , 

هذه هى السمة التالية لشخصية الشاعرة: (الصدق 
الظاهر فى سطور أشعارها). فالشعر لديها يمكن مقارتئه 
بالاعتراف الصافى» المشبع بالحساسية. 


البولندية عن هذا بأفصح تعبير فى قصيدتها «فرحة الكتابة»: 


ليا 


يجعل منه القدر غير مستقل؟ 
وزمن تصل فيما يينه سلاسل العلامات؟ 
ووجود متواصل يتخلق وفقا لأمرى؟ 
فرحة الكتابة 
القدرة على البقاء 8 
وانتقام يد فانية. 


هذه كلمات شعرية سطرتها الشاعرة البولندية» عام 
14 :,: وقد بلغت فيها أوج نضجها الفنى؛ أى قبل 
حصولها على جائزة نوبل بائنين وثلائين عامًا. فى تلك 
الفترة أيضا مارست كتابة الشعر حول موضوعات سياسية 
وعامة؛ بدرجة ما أملته ضرورة الوضع السياسى فى بولندا 


آنذاك. 


أما لغز معنى الرجود الإنسانىء فنكتشفه فى أشعا 
سكا غير المتكررة على مستوى الفرد الإنسانى. 
الطبيعى غير المتغير» ضرورة تأريخية » لا يملك وسائل الدفاع 
عن نفسه؛ يخطئ فى تصوراته وأماله وحساباته من لا 
يعرف أنه وجود يتجرع المرارة المنفمسة فى دراما الغرية» 
فقضايا البحث عن الوحدة الإنسانية» والتفاهم المقطوع 
الجذورء هى نغمات تتردد فى معظم أشعار شيمبورسكا. 
فالشاعرة بميدة كل البعد عن الشعور المأساوى؛ بل على 
النقيض» بدلا عن المشاهد المنسمة بطابع الكارئة» تقترح 
الشاعرة طابمًا ساخر) هازلاً أو لحظة تتأمل فيها ما تتناوله. 
ويدو هذا جليًا فى قصيدة لها يعنوان «فوق برج بابل؛. 
ختوى هذه القصيدة 6 أبيانا من الشعر غير منسقة تدور بين 
يه جور اكور ا 
والعمل الشعرى ككل معالج فى مقاطع غاية فى م 
هذه القصيدة وهى علاقة » لا وى داحلها نتائج . إنها بيساطة 
مقطع حديث مستقطع من من الواقع» صاغته يد شاعر» ! أله واقم 
يودى ٠‏ 


ل ا م ا وج يبي فيسواقا شيمبورسكا 


وتؤكد شيمبورسكا بنفسها أن الإبداع ما هو إلا جزء 
من الواقع لا ترمى من نسيجه توصيف الحياة فى نموها 
الأبدىء بل تبحث فيه عن مختلف التظاهرات والقضايا 
الحية» والبواعثء والنتائج» وعكسها عبر رؤية المبدع وفكره. 


تنجح الشاعرة البولندية فى محَقيق سعيهاء ولكن ليس 
منذ البداية؛ فٍصائدها الأولى كانت ترهص بإبداعها المتميز 
المنسم بعمقه. ومع ذلك كان ينقص هذا الإبداع نبل 
اللحظة؛ بل كان غير مصقول. وأهم عنصر فى إبداعات 
شيمبورسكا لهذه المرحلة» هو فن تكوين البيت الواحد بشكل 
مثالى من جهة: والتوازن الأدبى الصحيح من الجهة 
الأخرى. «فالبساطة» فى التناول التى قد تفهم على أنها 
سذاجةء أو خخبرة حياتية مسطحةء ومتعارف عليهاء إنما تعد 
أهم ما يستثير القارئ ويجتذبه لقراءة أشعارها: 
حب سعيد . أيكون هذا عادياء 
أيكون هذا جديًاء أيكون هذا مفيدًا - 
ما الذى يمثله العالم فى مواجهة اثنين من 
البشر 
لا يريانه؟ 
من قصيدة ( حب سعيد) 


لا يوجد بيت واحد يحمل داغله حقائق متعارف 

عليها أو متفق عليها مسبقًا. ومع ذلكء فإن أبيات هذه 

القصيدة جاذبة» توقظ فينا قدرات الملاحظة ؛ تلك القدرات 

التى أحيانًا ما تقبع فى سكرن؛ وتثير برؤرسها الصغيرة 

إلهامناء وخيالنا. وفى ظنى أن أسلوب) فى الكتابة كهذا لا 

يضع أمام الكاتبة عقبات كؤود من أى نوع فى أثناء ممارستها 

للإبداع. ومع ذلكء هو محصلة تفكير طويل وبحث دوؤوب. 

تقرأ شاعرتنا البولندية كل شئء كل ما تقترحه 
مكتبات الكتب؛ فهى تعير عن ذلك قائلة: 

دائمًا ما كنت أقرأ وربما شكل هذا عن غير 

- إلهاماتى الإبداعية ‏ وتستطرد قائلة - 
لمتعة القراءة لذانها. جذبنى الكتب التى تتحدث 
عن الطبيعة؛ والتاريخ» والأنشروبولوجيا (علم 


الإنسان). أقرأ المعاجمء تلك المتحدثة عن 
مختلق مجالات الحياة اليومية؛ وكتب السير 
الذاتية. 
أين لنا أن نبحث عن إلهامات الكاتبة الحقيقية 
الأصيلة؟ يجيب شيمبورسكا بنفسها عن هذا التساؤل؛ عبر 
قصيدتها «حب ممارسة الكتابة): 
دون رغبتىء حتى وريقة الشجرء لن تسقط 
فلا النبت ينثنى تحت أقدام الخيل 
فعشت «ممارسة الكتابة» هو فى الوقت نفسه معأناة 
الإبداع: 
أجد نفسى فى حاضرى أمام مشكلة؟! ركى 
أننى متعطشة لأسطر قصيدتى شامخة سامقة» 
تظهر المجتمع الإنسانى بشموليته. فكل الأنشطة 
الإنسانية النمطية تبدو لى غير ملائمة» ولا تمس 
بشكل حقيقى قاع المشكلة الاجتماعية أو 
القضية الإنسانية. 


لا ما يؤكد نقاد الأدب» والمتخصصون فى عليل 
أشعار شيمبورسكاء أن الشاعرة متفردة فى استيعاب 
الانطباعات البشرية البسيطة؛ وصياغة الأشكال التقليدية 
لتتواءم وضرورة الشعر وحاجته. والشعرب بهذا المعنى - 
متوافق مع الكلمة. وما دامت الكلمات تتحول فى العملية 

لذلكء ف فنحن أميل بكثير نحو هذا الواقع ا مركب/ 
الد رامى فى أشعار شيمبور, رسكاء وليس لذلك الواقع المتبسط 
الفكه. 


هذه الفلسفة الحياتية المعروفة على نحو عام؛ تمثل 
الفكرة الأم فى إبداعات شيمبور » فالشاعرة تبتعد 
بوضوح عن الأقوال الشعرية الجميلة:؛ المخدرة؛ تكتب لغة 

بسيطة وليست متبسطة. لغة تكاد تمثل فى معظم أشعارها 
لغة العامة. ومع ذلك: فهذه اللغة تخوى داخل تكوينها 
وبنائها تطور) وجوديا بليعًا. فكل قصيدة فى صيغتها المباشرة 
التى قد يبدو عليها السذاجة إنما هى فى الوقت نفسه تعليق» 


0 5 


دوروتا متولى يس ل 0 


ومانيفستوه لموقف الشاعرة فى مواجهة ظواهر دقيقة بعينهاء 
مخيط بنا داخل العالم. فليس ثم صراخ خ أو انهيار أو إحباط 
أسودء ولا انهامات» يل مفارقة بالغة الرقة» شديدة القسوة» لا 
نشعر بها مباشرة. 
عند شاعرتنا شيمبورسكا لا تتكرر الأفكار مرنين؛ بينما 
نكتشّف عند معظم الشعراء المعاصرين تنويعات مختلقة حول 
موضوع واحدء يتكرر دوما فى بقية قصائدهم: كالحب»؛ 
والغربةء والكارثة ... إلخ. 
تقول شيمبورسكا: 
أريد أن تكون كل قصيدة مختلفة عن الأخرى 
وإن كنت أتمنى أن يتحةق حلم من أحلامى 
يومًا ماء وهو أن أقوم بخلع هذا التنوع وذلك 
التباين داخل كل قصيدة بمفردهاء لتؤدى - فى 
نهاية الأمر ‏ إلى توحد د فى الأسلوب والمادة 
الشعرية. هذا هو هدفى من ممارسة الكتاية. ليس 
التعرض لمقد أو تيمات شعورية! أتمنن أن يصل 
هذا الهدف إلى متلقى أشعارى جميعها. 


النضج الشعرى المتكامل: 
فى عام و يظهر الديوان الثالث لها (مناشدة إلى 
ييتى ) وهو الديوان الأول الذى نتمكن من العشور فيه على 
مختلف العناصر التى تشهد بنضوج فنى متكامل للشاعرة. 
فهذا الديوان» وما تلاه من دواوين» وبمقارنتهم بالديوانين 
الأول والشانى» نكتشف فيه ثراء فكر مجريدى عند الشاعرة» 
وهو فكر تدهشنا بطولته وفلسفته. يزيد هذا الثراء فكر الشاعرة 
حدة ومفارقة» فيلوح الشك فى طبيعة فكرة بيولوجية العالم» 
وفى قدرات البشر» ومحاولتهم الدؤوية لتحسينه: 
الحياة بلا مقدمات, 
مسرح بلا يروقات. 
جسد بلا مقاييس» 
رأس بلا أفكار. 
(مقطع من قصيدة: «الحياة بلا مقدمات) . 


بارع لنا و لخدا ديوان (مناشدة إلى ايتواا عدم 


١74 


تصنع من هذا ا موقف فاشاةة بل تؤدى دورها باعتبارها 
صاحبة قلم متفكه ساخر. . فهى تدافع عن خصائصها الذاتية 
وخصائص البشر. 
أيوجد علاج يتسم بكماله » لمداواة مرض المعاناة المَابعة 

0 0 0 أي مواجهة 0-6 له فى عالم 
صعبة من حياتها؛ مليكة : بالأحداث ا فهى متيقنة من 

أن كلمة الشعر التى تقال اليوم ليس لهاء ولم يكن لها أية 
صلة 2 . لذاء #فإنها ا 0 
تكوك السخرية لم ولاة عر بالمماناة 5 
الضحك: 


رغب فى امتلاك السعادة , 
رغب فى امتلاك الحقيقة , 
رغب فى امتلاك الأبدية ٠‏ 
انظروا إليه! 
(مقطع من قصيدة «الأفراح المائة») . 
تكتب شيمبورسكا شعراً حسب ما تمليه عليها ظروف 
العصر. ففى ديوان (مناشدة إلى يبتى) تمد أن الشعر الوصفى 
الذى ألهمته المشاكل الحيوية الآنية؛ يفسح مكانه لشعر 
انطباعى وفلسفى أقرب إلى إبداعات الوجوديين. فمركز 
الانتباه فى كما رها سيظل دومًا موضوعه «الإنسان» ؛ ليس 
باعتباره بطلا لأزمانناء بل لكونه فردا ييولوجيا. فهى تركز 
كثيراً على علاقة الفرد بجذوره الحضارية السالفة» وكذلك 
الحضور الشعرى للحظة العابرة» والزمن المتواصل الطويل. 
المخدردة 0 د نطاقه اليمراوي' وتاريخ وجوده. 0 
داخله ا ا فى ما قبا ل التاريخ وي يحيا أزمانا 


عدة ف وقت واحل. 


تنمو رؤى الشاعرة الجديدة نموا مطردا بمرور الزمن» 
اع كانت هذه الرؤى تاريخية أم طبيعية أم فلسفية. 
57 التاريخية - كما ترى _ لا تمنحنا أمثلة بناءة .لم 


يتغير شعء فالقوانين التاريخية لا تزال محَدد مسارنا ونحن فى 


ام م يي ا 0000 فيسوافا شيمبورسكا 


العقد الأخير من القرن العشرين . فهذا القرن- وربما أكثر 
من أية عصور متأخرة تسبقه - يلبس الشر َى الخيرء يتللاعب 
بالحساسية الأخلاقية» ويستغل الثقة الإنسانية» ويسخر من 
الاتفاقيات الاجتماعية. 


وتطرح شاعرتنا البولندية شيمبورسكا تساؤلات تثير 
ذاتهاء بل توجهها إلى الجنس البشرى برمته: 
لم يكون كل شئ لشخص وأحد؟ 
هذا الشخص أم ذاك الآخر؟ وماذا يفعلون؟ 
وليس فى العش؟ 
فى الجلد وليس فى قسشور السمكة؟ فى الوجه 
لا فى ورقة الشجرة؟ 
(مقطع من قصيدة «فى حالة اندهاش») . 
ويحدد الناقد البولندى المعاصر أرتور سانداور ‏ عنااةلث 
١50106]‏ خصائص الشاعرة فيما يلى: «شخصية فطنة» 
تقف بالمرصاد ضد الواقعية الساذجة». أما الشاعر يوليان 
بشيبوش ووالإس2 1138نا1 فيؤكد السمات الفردية المتصفة 
إن كل قصيدة لديها تعتمد على طزاجة 
الملاحظة ودهشتها الأولى» حيث تستند أشعارها 
على تفكير متفردء لا يقوم على التقاط 
التفاصيل وتوصيفهاء الذى يخلق بدوره بنية 
القصيدة الشعرية؟" . 


هذه هى ملاحظات شاعر حول شاعرة تتتمى إلى جيل 
الشبابء عندما كان هذا الشاعر حيًا يرزق. وتعكس هذه 
الملاحظات ‏ عن يقين ‏ جوهر الإبداع الشعرى عند 
شاعرتنا. 2 . 

فلا يذكرنا هذا الإبداع على أى حال من الأحوال 
بشعر يفهم تقليديًا ولا يعامل معاملة الشعر الغنائى. ولا 
يدرك بوصفه شعرا يمثل الممكن؛ والعادى. ولا ينظر إليه 
باعتباره شعر) تعبيريًا. ولايذكرنا بشعر يوصف بالكلمات 


فقطء وهو مسار من مسارات الشعز الحديث - اليوم ‏ الذى 
غدا «كالموضة». ْ 

إن إبداع ث شيمبورسكا الشعرى تكثف فيه مختلف 
التظاهرات العامة» والملاحظات الفلسفية والوجودية» التى 
نشهدها فى أفسال بويت ين 0 وجريس ”01 
حيث تتليسها صيغ أعمال روائية طويلة. فالاقتراب يأنى هنا 
فقط من الإلهامات المشتركة بين الشاعرة وهؤلاء الروائيين» 
فيما يخص حالة اللاقدرة على احتواء السمة الاستعارية التى 
يوصف بها عالمناء ويصمت الإنسان.فى مواجهتها. إنه صغير 
مقابيل ضخامة هذا العالم؛ ومع ذلك يتصارع معه متعطشا 
للتعرف على أسراره . 

وتؤكد شاعرتناء ليس على قدرة الإنسان على احتواء 
الطبيعة واحتضانهاء وإنما تؤكد على فردية الإنسان التى 
يتسبب عنها ‏ باعتباره (هومو/ سابنس) الوقوف بالمرصاد 
ضد هذه الطبيعة: 

أترى؛ 

كالتخاتل يخرج من ثقب صيغه القديمة 

فلكى نتمكن من احتواء العالم المتأرجح فى قبضتنا 

لابد أن يخرج المولود الجديد من الرحم 

القديم رافعًا يديه لاعلى. 

(من قصيدة: «أكروبات») . 


ليس لاني مكاد 0 يردي 
0 شغلا سال . 
ليس سفرى لمدينة «ن» 30 عند سمه 


كان منضبطًا وصول قطاره 0 
م 38 
قد كنت غارقًا لأذنيك فى سفرى 5 


5 الرسالة غير المرسلة “مساو ' 


( من قصيدة: «محطة القطار») . 


فهذا الذق يعد فى شمر شيعمورسكا أكثر همه هو 
خيالها الميتافيزيقى» وسهولة تأويلها وتفسيرها التى تخترق 


154 


رونا ول سس ا 0 


فقى شعر شيمبورسكا نكتشف أن حكمها غير المتغير 
فى مواجهة العالم والإنسان ما هو إلا حكم إنساتى. فإيداعات 
وتمس مكانته فى عالم النصف الثانى من الرن العشرين؛ 
قرن الذرة والكمبيوتر وامحولات الميكانيكية وغيرها. وتبحث 
الشاعرة عن عالم بديل آخرء يضح أكشرما يتضح فى 
قصيدتها المعنونة «أخخلق العالم»» مع أنها تدرك تمام الإدراك 
فشل محاولاتها. 
المحصلة النهائية: 

تحتل الشاعرة فيسوافا شيمبورسكا مكانة مستقلة فى 
الخلاق؛ يرتبط كل ذلك بإبداعاتها الخيالية» وقدرتها المتميزة 
على تكوين الرؤى الذاتية. كما أنها تدرك طبيعة الوحدة 
الإنسانية أكثر داخل الفضاء المحيط بنا. فشراؤها غير المحدود 
ينبع من تعرفها العميق للظواهر الحياتية» المنغمسة فى فكرة 
الدمار التى يخلقها الإنسان؛ ويساعد على تطبيعها. 


وتأنى ظاهرة التوترات» الإنسانية فى شعرهاء من بين 
علامات الفرد الواحدء وتبعيته للجنس البشرى بما هو 
مجحبو فالشخص الحى فى شعر الشاعرة» ينبغى له أن يشعر 
بأنه نتاج متوج للحياة الطبيعية» غير فاقد لمقوماته الإنسانية. 
لكن هذا التتويج» وتلك الإنسانية المفرطة؛ ما هما سوى 
عدوين اخرين لعالم الطبيعة. 

إن مكانة الإنسان المسيطرة فى العالم أجمع تبقى 
بواسطة شيمبورسكا جديرة بالتحاور معها. «حرصا على 
خَطيم السور الذى يخونناء إنه سور اللافهم بين البشر»). 
فالفرد لا يريد أن يكون «طفل العصر»ء ومن الأفضل له إن 
كان بمقدوره ‏ نسيان تبعات هذا الشعور. ونمثل العديد من 
مقولات شيمبورسكا الشعرية دفاعا عن وجود الإنسان على 
المستوى الفردى» ومعايشة الفرد للحياة نفسها كهدف آذاته. 


فالخلاصات الفنية للتعبير عن الواقع اليومى يمكن أن 
تدافم عن نفسها فى مواجهة ضراوة هذا الواقع ومرارته» 
وستبقى بلا ريب ثمة مناطق بعيدة يريد الفرد الوصول إليها. 


1 


لأية ضغوط خارجية. ويبدو هذا جليًا ‏ على سبيل المثال- 
فى رأيها عن فكرة التعامل مع اللوحات الفنية المعبرة عن 
التتحرر من ربقة وجودية الفقر المدقع» حيث الموت» والعجزء 
والوحدة» عندما لا يملك الفرد مكاناً يخترق من خلاله هذه 
الحلول المتبسطة الساذجة» لذا فهى تفكر دوم) ‏ داخل عملها 
الفنى الشعرى - فى فحوى فكرة العداء الدائم لتفهم العمل 
الفنى بمفهومها التقليدىء ولعبة المصادفة فى الحياة اليومية» 
الى يصل فيما بينها نوعان من الزمن غير متلائمين: الوجود 
العابر» و أبدية الفن. أما الفكرة الجوهرية التى يمكن أن تنبثق 
من هذه المحاولات» فلا تؤكدها على الإطلاق ‏ قيم 
«الخبرات» الحيطة بنا؛ فنحن معرضون دومًا وقهرا للارجال 
غير المتوقفء للفهم غير المتكامل للظواهرء للجهل» للبداءة. 


أما لغة العمل الفنى ‏ عند شيمبورسكا - فهى كذالك 
مقهورةء بفضل الترتيب والتنسيق والتنظيم المزيف المتزايد 
للعلامات والقواعد واللوائح المدخمة بالتصنم. لذلكء فَإِنْ 
العمل الفنى - بالتبعية ‏ يكذب على الأقدار البشرية» 
فنشاهد هوامش الحياة مشاهاءة عابرة لا نتوقف عندها كثيراً. 
نفى الأعمال الفنية الكبرى التى لا تموت؛ يصمت العمل 
المنى أمام مبدعه فلا يتحدث عنه. 

إن الأسلوب الوصفى الغنائى لشاعرتنا البولندية يختلف 
اخعلامًا بين إذا ما قارناه بأعمال شعرية فى الشعر البرلندى 
المعاصر؛ حيث إنها غير مقيدة بمواعد الموديل الواحد 
المستمسك بلوائحهء وتمزج الخفة والمرونة بالمفارقة الروائية 
تشيد الدقة المتناهية للخلاصات الفنية باللغة البولندية؛ 
وتمزجها بالاستعارات المركبة؛ مع توصيف عادى للظواهر 
الإنسانية. فالشاعرة تتخذ موقفها الحر الذاتى جاه لغة العالد. 
المغلقة. لا تؤمن بالقيم الرسمية من ناحية؛ ولا تعرض على 
القارئ وجهة نظرها الخاصة فتفرضها عليه من ناحية اخرى»؛ 
كما أنها لا تعمل «التأكيدات الدوجماتية؛؛ وتلفظ بشدة 
الدور التعليمى الشربوى للفن. إن كل حكم أو رأى يقال 
يشوبه كثير من التحفظات. بل إن كل حقيقة قيلت قابلة 
للشحاور: ولابد أن يمسها جنون التشكك" ''» والريبة» 
واللايقين, وقبل كل شئ الرغبة فى معرفة تلك الحقيقة التى 
لم نقل بعد!! 


لي م 00 فيسواقا شيمبورسكا 


الهوامش: 


-١‏ تشيسواف ميووش 2كواناة «دادع2) : ولد عام ١‏ كاتب 
بولندى» شاعر. تلمس إبداعاته الشعرية والروائية ظاهرة الكارئة ورئية 
السالم اللأساوية والساخمرة. أهم دويته: (شعر عن الزمان الباردا 
و(الحماية) . أما هم رولياته (وادى إس) وغيرها. حصل على جائزة نويل 

عن أعماله الأدبية عام 114. قدم للقارئ المصرى للمرة الأولى فى 
امجلة الشهرية إبداع, رقم 4: عن عام 1447 . 

؟ - ميرون يباووشفسكى فكائ#اعةووله:8 #دعةة: ولد عام ١1577‏ شاعر 
بولندى؛ اهتم فى شعره بالمشاعر الإنسانية المباشرة التى يحياها بعلله 
الغنائى كل يوم. أهم دولوينه: (تلفيقات الواقع) و(ذبحة صدرية» » 
(فلتتفصل عنى) وغيرها. 

“د تبميرش كاربوئيتش 2ءاباموة ا ه101 : ولد فى عام اأتق 
شاعر بولندى؛ وكانب مسرحى. تعبر أعماله الشعرية والمسرحية عن 
القضايا الاجتماعية والسياسية. بنجح فيها فى تقديم كشف حساب 
أخملاتى فى مواجهة القرن الماضى. أهم دواريته : (فلتعد إلى البيت 
موخر)) و(القفاز الأخضر) .. وغيرهما. 

4- جاممة ياجيلونكى بمدينة كراكوق لعاكههااءزعد1[ اعالاكتع بدنملا : 
أقدم جامعة بولندية. أسسها الملك كاجيمييج الأكبر عام 1555. 

ه65 هنريك 0 الصو (5غها - 15ذل): 
وأحد من أهم الكتاب الروائيين 
تاريخية: من أهمها: الثلاثية 1 (الفيضان) - 
فوديوفسكى». والرواية ذائعة الصيت: (كوفاديس؟' ا من 
القصص الطويلة (وراء الخنبز) و(يانيك الموسيقى) : حصل على جائزة 
نربل عام ك 


لبولدديين والعالميين » مؤلفت - 


المراجع الأجنبية 
(1) الكتب 


184 , وسدعة/ل” دعاكامم دعستدعع اأرآ"- وبورمامع وعد - 4 


1989 وسوج كيولا ,"باعلء 1 252680 وزجموط" - 010لا الأمماتد»ا - 5 


3 وسجوعومو لا ,"امأكسماتله روجع :ا" - وعاسمطم 5 ود داق - 6 


(ب ) الات 
والجرائد اليومية 


1 ثرواديسواف ريمونت “ممطررعظ «دادرفدا/9؟ 145170 15756). 

كانب روتى بولندىء ممثل التبار الواقمى فى الرولية البولندية. من أهم 

أعماله: (الفلاحون)؛ وقد حصل على جائزة نويل عنها فى عام 
1,؛ و(أرض الميماد) و(الناقوس المكسور) وغيرها. 

7 تشيسواف ميووش: انظر الهامش رقم .)١(‏ 

4 حوار صادر فى مجلة صدى كراكول رقم ١١1‏ عن عام 1157 

4- اتظر هامش (4). 

٠‏ المصدر السايق. 

١‏ أرتور سانداور: ولد فى عام .١1417‏ ناقد أدبى بولندى مهم. كانتب 
روائى» مترجم أدبى. أخذت هذه السطور من مقاله المنشور فى انجلة 
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اثنتا عشرة قصيدة 
للشاعرة البولددية 


فيسوانا شيمبورسكا 
وبل 1487 


اختارتها: دو “تلام تولى 
ترجمها: هناء مبدالفتاح* 


* أُنقدم بالشكر للشاعر وليد منير الذى شارك فى الصياغة العربية لهذه القصائد (المترجم) . 


ا سسسب ييببببببإببإببإإ-ببببيبيبيبإ بيب حأ 0 فيسوامًا شيمبورسكا 


ألم لقصيدة الأولى: كالأيدروجين والأوكسجين 
و«البلطجية» كالكلور والصودا 


٠,‏ ؟ 
ما اسمك يا أهرأة؟ كالرجل الذى يهوى مغازلة النساء 


لا أعرف. , 
5 500 الأزوت فى الأبخرة الراقصة 

”5 دت: وهر ححعتت؟ 

ف عاعد ن جئت عاط ع 

0 : تتتاثر تحت القبة 

لم حدرت مخبأ فى الأرضس؟ دن بحث انقب 1 

. 6ه 3 م 1 0 

لا أعرف. أنت هنا تبكين» وهم يتضاحكون 

نذا متي تحديئين؟ أمسية موسيقية صغيرة 

- لا أعرف. من أنت أيها القناع الجميل؟! 


#إد عإد 


لع مشتضتتى فى إضيع الآبهاء؟» 


لا أعرف. 
أتدركين أننا لن تؤذيك؟ 
لا أعرف. 
إلى أىّ ناحية تنحازين؟ 
لا أعرف. 
نحن الآن فى حرب. عليك أن تختارى؟ 00 
لا أعرف. 1 ١‏ سس محا 3 
أما تزال قريتك قائمة؟ نا يه 1 
لا أعرف. خكاك )8 / امه 
5 نعم! 
عإد بيد 
القمصيدة الثانية: 
حركة 
أنت هنا تبكين 
خم ارون 0 كاتماء ريت 
هناك يرقصون عبر دموعك 
ويلهون أأعناعع5 نال عمتأقصم1هم صه11 601 :بآ 
هناك المر 2 02070 011 لك 0065165 65 
هناك لا يعرفون شيئا 
أى شىء القصيدة النالنة: 
حتى ومضات الراي على أها حال من الأحوال 
حتى لهب الشموع 
السلالم, والممرات تحت المظلات الواقية كان يمكن أن يحدث هذا. 
كأنها «حوافىء إيماءات كان ينبغى أن يحدث هذا. 
فى الروح حدث هذا مبكرًا. متأخرًا قريبًا. فيمأ بعد. 


يكنا 


دوروتا متوللى 


حدث هذا.. ليس لك. 


أنْقذت لأنك كنت الأول. 
أَنْقَدتَ لأتك كنت الآأخير. 


لانك كنت بمفردك . بالبشر جميعًا. بذات اليمين . 


بذات اليسار 


لأن الامطار هطلت. لان الظلال سقطت. 
لأن طقسا مشمسا قد ساد المناخ. 


للحظ السعيد كانت ثمة غابة.. 
للحظ السعيد لم تكن ثمة أشجار. 
للحظ السعيد ثمة قضبان حديدية؛ خُطَّاف. عرق خشب, فرملة, 


طريق مائلء ملليمترء ثانية من الزمان 
للحظ السعيد. شفرة حلاقة تبحر فوق الماء 
والمحصلة.. لانه.. ومع ذلك.. ورعَّمًا عن ذلك 
ماذا يمكن أن يحدث لو كانت ثمة يد؛ قدم: 
مجرد خطوة. مجرد شعرة ٠‏ 
نحو الظروف الطارئة 
إذن أنت موجودء تأتى مباشرة من تلك اللحظة المائلة؟ 
كانت للشباك عين واحدة. وأنت عير هذه العين؟ 
لا أعرف الاندهاش. ولا أعرف الصمت أمام ما يحدث 
فاصغ إلى » 
كيف تجعلنى دكات قلبك أسرع ؟ 

لبي لين لي 


القصيدة الرابعة: 


١ك‎ 


فى حالة دهنة 
لم يكون كل شىء لشخص واحد؟ 
هذا الشخص أم ذاك الآخر؟ وماذا يفعلون؟ 
فى اليوم الذى يدعونه الثلاثاء؟ أفى الدار وليس فى العش؟ 
فى الجلد وليس قشور السمكة؟ فى الوجه لا فى ورقه الشجرة؟ 
بعد كل تلك الحقب المتعاقبة من اللاوجود؟ 
كمنًا لكل الأزمان. وثمنًا لكل النباتات المائية؟ 
تحديدًا الآن؟ لحمًا ودما؟ 


ذاتها بذاتها.... ما الذى 

ليس دائيًا ولا حتى بعيدًا مائة ميل عن مكاننا هذا؛ 
ليس بالامس ولا منذ قرن من الزمان ش 
أجلس وأنظر فى الزواية المظلمة 

هكذا كأن رأسًا تشرئب 

إلى صراخ يصدر عن كلب ذى عينين محدقتين . 


نمدالا 


القصيدة الخامسة: 


الطاع عن السزح 
السادس هو الفصل الأهم فى المأساة : 
القيامة ومشاهد المعارك ٠‏ 
تعديل الباروكات . الأزياء الفخمة , 
نزع السكين من الصدر , 
حل المشنقة من الرقبة , 
الوتوف المنتظلم فى صف واحد ما بين الأحياء 
الوجوه للنظارة 


التحيات زرافات ووحدانا : 

الكف البيضاء فوق القلبٍ الجريح ٠‏ 
المنتحرة تضم القدم خلف القدم تحية , 
الميل بالرأس التى قطعت منذ قليل 


التحيات الثنائية: 

الغاضب بمنح ذراعه للطيب: 

الضحية تنظر بعشق فى أعين الجلاد , 

المتمرد بلا كراهية يتحرك جنا إلى جنب مع الطاغية 
أولئك الذين يدوسون أحذيتهم الذهبية 

ينثرون الحكم الأخلاقية من تحت استدارة نبعاتهم . 


التهيؤ الثابت , لبدء البداية من جديد . 


فمجرد التفكير فى أنهم خلف الكواليس ينتظرون فى صبر , 


لا يتلغون الأزناء:: 


وقنا حقاعة الأمووالقن اشاس فى إتتال السسثار 
وذاك الذى يُرى من تحت حوافها فوق الخشبة : 


ااا صصص سس سس فيسوافا شيمبوسكا 
فالأطفال الرائعون يولدون دون مساعدة هذا الحب 
فضلا عن أنه لم يشغل الأرض عن كثرة نسماتها 


نادرًا ما يحدث هذا. 


حيث تلتقط الزهرة من الأرضء يد مسرعة 
حيث تلتقط الأخرى من هناك السيف المتداعى 
عندئذ فقط تقوم تلك اليد الثالثه... الخفيه 


بمهمتها : فهؤلاء البشر الذين لم يعائقوا هذا الحب السعيد 
حيث نمسك بعنقى فى آنوة ٠‏ يؤكدون أن الحب السعيد لايوجد . 
واه مع عقيدة كهذه سيتعلمون على نحو أسهل 
القصيدة النادية: كيف يحيون 
وكيف يموتون ! 
حب سعيد 


»ا ع عد 
حب سعيد. أيكون هذا عاديا , 

أيكون هذا جديًا . ايكون هذا مفيدًا - 

ذا اذى نيظة انعالة فى مراهرة ميعن السرم 
لا بريانه؟ 

متساميان» بل سيب» 

اثنان من ملايين ؛ لكنهما موقنان 

اما عدت كان ينبني (دإن سدح يديل 0 قز ومو طاحم ع5 وتجداة 1 
النور يتساقط من اللامكان - جاه دجم ار را كه 
الو 000 0 معط ه60 جاجد 
لم يتساقط على هذينء وليس على الآخرين ؟ 0 . 
1 5 71 2. 2 اللي » م 
اها محل العدالة #اعل. ش 00 تن 
أهذا بهذ تزاكمالبادئ الجائية : م ا 
يرمى من القمة بالرسالة الاخلاقبة ؟ يهزها ويخلخلها . 


محصجع ا تانا؟ حلملل 


كه 


فلتنظروا نحو هذين السعيدين : 

لو أنهما تقنعا حتى قليلا . 

مثّلا دور التعيسين . مانحين الأصدقاء القوة! 
فلتصفوا كيف يضحكان - بطريقة محرجة . 
أى لغة يتحدثان ‏ لقد فهمت ظاهرها . 


05 ع320مع211 صم 1لغة"'1 ع0 ع ناعنك 
51 7151173 06 2065165 


يصعب تخيل ما كان يمكن أن يحدث » 
لو أنهما أصبحا مثالاً يمكن احتذاؤه 


: الحياة بلا مقدمات , 
ما الذى يُتوقع أن ينظر إليه الدين ؛ الشّعر 


مسرح بلا يروقات » 


عن أىّ شىء تتذكر ما هى جدير بإيقافه. 


الأدب والتعقل يأمران بأن نصمت تجاههما 
مثلما يتحدثون عن فضائع الأسر الارستقراطية . 


جسد بلا مقاييس » 
رأس بلا أفكار , 
لا أعرف الدور الذى سأؤديه 


١ا/ب/‎ 


حول أىّ شىء ؛ تدور المسرحية » 
لابد لى من التنبؤ بذلك » من خشبة المسرح ٠‏ 
إنه نسق مضلل لأحترم الحياة ؛ 
فإيقاع الأحداث مملىّ على أتحمله بمشقة . 
أرتجل , ولكن الارتجال يدفعنى إلى القىء . 
أتعثر فى كل خطوة بأشياء مجهولة . 
أسلوب وجودىء ينغمر فى محدوديته 
بواعثى ما هى إلا مجرد هواية. 
فالتردد الذى يفسرنى , إنما هو أكثر تحقيرًا لى . 
وهذه الحدود المتصالحة , كم أشعر ببشاعتها . 
فالكلمات لا تنسحب , ولا الحركات » 
للنجوم غير المعدودة ؛ 
فالسمة مثل «المعطفء عندما تُحَكّم أزراره فى مفترق الطريق 
وهذه هى المحصلة المحزنة؛ لهذه المفاجأة . 
لو أن يومًا واحدًا من أيام الأربعاء 
لو أن يومًا واحدًا من أيام الأربعاء قمت 

بتدريباتها مبكرا » 
ولو أن يومًا واحدًا من أيام الخميس 

تكرر مرة أخرى! 
لكنْ يوم الجمعة يأتى » من 
كاتب سيناريى غير معروف 

فهل هذا أمر طبيعى؛ إنى أسال : 


(بصوت مبحوح » 


إنهم حتى لم يمنحونى فرصة للنحنحة). 


إنى أفكر بشكل ينقصه الإيمان , التفكير 
بأن هذا ليس إلا امتحانا عابرا 

موضوع فى فضاء فوضوى . كلا . 

تقف فى داخل الديكورات » وأرى كم هى قديمة . 
لقد أدهشتنى الدقة فى صنع جميع قطع الإكسسوارات ٠‏ 
خشبة المسرح الدوار تتحرك منذ لحظات طويلة ٠‏ 
بجوار مصادر الإضاءة , تلك , تبقى هذه البقع السماوية . 


آه , ليس ثمة شك - 
فى أن هذا هو العرض الأول . 
يتغير فى شكل الذى فعلته من قبل. 
# و 


١/4 


كنابة السيرة الذائية 


ما الضرورى ؟ 

وبنعل كتانة مذكرة: 

وتكون السيرة الذاتية ملحقة بها 

ومهما كان العمر طويلاً 

فعلى السيرة الذاتية أن تكون قصيرة. 

الالتزام بالخلاصة وتصنيف الحقائق . 

المناظر الطبيعية للبلدان ‏ عناوين 

وتهتز الذكريات فى تواريخ ثابتة . 

من مختلف قصص الحب لا تكتب سوى تلك التى انتهت بالزواج » 
ومن الاطفال لا يكتب إلا المولود 

فالاهم هو من يعرفك أكثر من هذا الذى تعرفه . 
أما الاسفار فلا تدون إلا تلك التى تكون خارج البلاد 
التبعية لشىء ٠‏ ولكن دون لماذا 

الاعتراف دون معرفة السبيب 

اكت بالطريقة التى تؤكد أنك لم تتكلم مع نفسك طوال حباتك 
أنك عبرت نفسك من بعد 

أعبر صمت الكلب , القطط والطيور ,» 


أئ: الثمن دون القبمة, 

والعنوان أكثر أهمية من المضمون . 

فرقم الحذاء أهم من اتجاهه وإلى أين يسير . 
فهذه الصور الفوتوغرافية مائلة 

تحسب شكلها وطريقة تكوينها وليس 

ما يسمع عنها 

ما حالك ؟ 

أزيز المكائن تمضْغ الأوراق ٠‏ 


ين ليذ ليا 


القصيدة التاسعة: 


اتفاقية سرية مع الأموات 
ما الحدود التى حلمت فيها بالأموات ؟ 
أهو دائمًا ذلك الشخص نفسه ؟ 
الاسم؟ اللقب؟ اسم المقبرة؟ تاريخ الوفاة ؟ 
أى التفاصيل يستحضروتها ؟ 
أيتكلمون عن المكان القادمين منه؟ 
ومن يقف من خلفهم ؟ 
ومن ذا الذى - فضلا عنك ‏ يحلم كذلك ؟ 
أوجوههم قريبة الشبه بصورهم الفوتوغرافية ؟ 
أفهى وجوه ممتلثئة ؟ بائسة ؟ 
أيتذكرون دوما من قتلهم ؟ 


فيسوافا شيمبورسكا 


ما الذى يحملونه فى أياديهم - صف هذه الأشياء . 

كا الى مكرك فى مركي تيس زعانة ونا عر 

تتحدثون فيما بينكم عن الطقس؟ 

عن الطيور ؟ عن الأزهار؟ عن الفراشات ؟ 

من ناحيتهم ألا توجد ثمة أسئلة محرجة ؟ 

وأنت ما إجاباتك عن أسئلتهم ؟ 

هل يصبح صمتك الظاهرى بديلا عن الإجابة ؟ 
ر- عن قصد ‏ موضوع الأحلام ؟ 

فهل توقظه من أحلامه فى الوقت المناسب ؟! 

ا 


القصيدة العاشرة: 


الصورة الفوتوغرافية الأولى لهتلر 


من هذا الطفل الذى يرتدى قميصه ؟ 
إنه الطفل «أدولف» ابن عائلة «هتلر» ! 

أسيكبر ويغدو دكتورا فى القانون ؟ 

أو مغنى «تينورء فى أوبرا قيينا ؟ 

من صاحب هذه اليد الصغيرة ؟ من صاحبها ؟ الأذن , العين ‏ الانف ؟ 
من صاحب هذه المعدة المترعة باللبن ؟ ما رّلنا لا نعرف : 
عامل طباعة ؛ تاجر ؛ قسيس ؟ 

إلى أ مسار تتجه هذه الأقدام المضحكة ؟ إلى أين ؟ 
إلى البستان ؛ إلى المدرسة ؛ إلى المكتب ؛ إلى الزواج ؟ 


أيتزوج ابنّة رئيس الحى؟ 


«بوبو». أيها الملاك ؛ فتات الخبز . شعاع 

عندما جاء إلى هذا العالم فى العام الماضى , 

لم تنقص العلامات فى الأرض ولا فى السماء : 
الشمس الربيعية ٠‏ فى النوافذ زهور «البيلارجونياء 
موسيقى «صندوق الدنياء تصدح فوق أرصفة الشوارع 
نبوءة متفائلة فى وريقة وردية » 

وقعت قبل الميلاد بلحظة, عندما تنبا الحلم للام : 
ترى الحمامة فى الحلم توه شباانان 

تُمسك به - سيأتى الضيف الذى انتظروه طويلا. 
طرقات على الباب ؛ مَنْ هناك ؟ ‏ قلب «أدولف» يدق الباب 
«الببرون». «الحفاضة». مريلة, شخشيخه 


- 
5 


14 


دورونا مشولى 


أما الفتى الصغير, فينبفى أن تحمد الرب على سلامة صحته؛ وينبفى 
إنه قريب الشكل من والديه؛ من القط فى السلة. 
قريب من الأطفال الآخرين بصورهم الفوتوغرافية فى البومات أخرى . 
وبعد ء لن نبكى الآن فى هذه اللحظات » 
السيد المصور خلف ردائه الأسود 
سيعلن: «استعد للتصوير 
25 ب ايشترنك» 

«أتيليه كرينجر» شارع جرابين. مدينة براونين» 
و«براونين» ليست بمدينة كبرى ؛ بل هى مينة محترمة » 
ذات أصول عريقة » وجيران موثوق بهم » 
رائحة الجاتوه . والصابونة الداكنة 
لا يسمع تباح الكلب » وخطوات القدر . 
أما مدرس التاريخ ٠‏ فيحل الياقة» ويتثاءب 

حول كراسات التاريخ. 

ن# 


القصيدة الحادية عشرة: 


ملابس 


تخلع ‏ نخلع , تخلعون 

المعاطف , السترات , أطقم الثياب , البلوزات 

من الصوف , القطن ؛ القطن الصناعى » 
الجونلات ‏ السراويل , الجوارب » الملابس الداخلية , 
توضع, تُعلّقَء ترمى على 

مساند الكراسى ؛ أجنحة الباراقانات ؛ 

تقول الطبيب :حت الآن: ليس الأمنابخطين + 
رجاء ارتدى ملابسكء استرحء فلتسافر , 

تناول هذا الدواء ‏ إذا تطلب الأمر ‏ قبل النوم بعد الأكل, 
فلتزرنى بعد شهور ثلاثه , بعد عام , بعد عام ونصف ؛ 
أتدرك الآن ؟! اعتقدت أن الأمر خطير , ونحن قد خفنا 
وأنتم قد خفتم » وهى قد ارتاب فى الأمر ؛ 

حان القت لشد الوثاق ٠‏ باليدين المرتعشتين . والإغلاق 
يشد وثاق ؛ يشبكء ينفتح ينغلق » يطوق 
الأحزمة , الأزرار : أربطة العنق . الياقات 


وك 


الطوية بشكل مهمل. فى نقط؛ فى خطوط؛ فى حواف على شكل زهور 
على شكل مربعات الشال 1 
ذاك الذى سيبقى ‏ فجأة ‏ عمرًا أطول. 
نيد لين ليا 


القصيدة الثانية عشرة: 


حول الموت ولكن بلا مبالغة 


لا يعرف الهذر 

ولا التجوع ولا الحسون: 

ولا غزل المنسوجات 

ولا التنقيب فى المناجم . ولا زراعة الحقول 
ولا بناء السقن ٠‏ وظهى الحلويات : 

إن كلماتنا حول خطط الغد 

يقتحم الموت نهايات مقاطع هذه الكلمات 
حيث لا يتحدث عن موضوعنا 


فليس هو بقادر على حفر حفرة , 

ولا صنع نعش 

وليس فى وسعه تنظيف المكان بعد إتمام الحدث 
صار مشغولا بفعل القتل , 

ينسى القيام بذلك على نحي متقن. 

يقترفه بلا نظام ولا مهارة . 

كأن الموت يتعلم - فى كل منا درسه الأول 
يصل إلى ذروة الانتصارات 

وكشير من الانكسارات 

أهدافه غيرصائية , 

ومحاولاته يقام بها من جديد ! 

أحيانًا تضيع قواه . 

ليس بإمكانه أن يصيبب ذبابة فى الهواء 
ولاادؤناة أراكدة 

يخسر السباق معها عندما يسير على طريقته . 


قرون الاستشعار . الزعانف » 
الكائنات ذوات القصبة الهوائية . 
ريش الطيور المستفزة لجذب إنائها , 
وجلود الحيوانات الشتوية الجديدة 


يشهد كل هذا على تأجيله 

لعمله البطيء . 

فالرغبة الشريرة لا تكفى 

وحتى مساندته له فى الحروب والانقلابات , 
مازالت ضثئيلة إلى وقتنا هذا 

فالقلوب تطرق البيض من داخله 

تنبت الأعمدة الفقرية للرضّع 

ومن الحبوب تزدهر الوريقتان الأوليان 


سكا 


بل غالبًا ما ترفع منها أشجار سامقة فى الآفق . 
من الذى يعلن أن الموت أقوى الأقوياء » 
أنت نفسك دليل حى » 

على أنه ليس كذلك . 

ليس ثمة حياة كهذه 

يمكن أتكون ‏ ولو للحظة - قابلة الموت ٠‏ 
فالموت 

دائمًا ما يأتى بهذه اللحظة السالفة متاخرًا 
عبكًا يمسك على نحى عنيف بمقبض اليد 
لباب غير مرثى . 

فم أدرك هذه اللحظات.. أدرك 

أنّ الموت ليس بقادر أبدًا على اختطافها . 


ما 


[1# [1[1[1[1[1[1#1#1177/777177771 


د 


مدخل إلى قصيدة السثر 
.١‏ من النثر الشعرى إلى 


قصيدة العثر 


سوزان برنار* 


سس 


النشر الشعرى وقصيدة النشر مجالان أدبيان متمايزاذ» 
لكنهما ‏ رغم هذا متماسان؛ ففيهما تتبدى الرغبة نفسها 
فى التحرر» واللجوء نفسه إلى طاقات جديدة للغة. فكيف تم 
العبور- فيما بين القرن الشامن عشر والقرن العشرين - من 
النثر الشعرى» الذى كان لا يزال غير عضوى, إلى «قصيدة 
النشره التى اعتبرت نمطا أدييًا حقيقيًا؟ أعتقد أنه لا غنى - 
فيما أعتقد ‏ عن الإشارة إلى ذلك هنا. 


* المقال ترجمة للمقدمة التاريخية ”111506010 ناع]عم 8 * 
من كعاب ع8 عمممعن5 تعمنداء8210 انوج عومج بع عمرغوط مآ 
-أنآ .كمنا10 505 8'نالوكناك ععنةاعلسو8 ع7 مووعط ومع عوغوط عنآ,لعتم 
ومو ,اء12ل! ععتةعط ونشر فى هذا المدد الجزء الأول من المقال يعنواك: من النشر 
الشعرى إلى قصيدة النثر على أن نواصل فى العدد القادم نشر الجزء الثانى. 
ترجمة راوية صادق: فنانة تشكيلية ومترجمة. تقوم حاليا بإتجاز الترجمة 
العربية الكاملة للكتاب. وراجع الترجمة الشاعر رفعت سلام. 
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والواقع أن قصيدة النشر لم نتفتح ‏ فجأة ‏ فى حديقة 
الأدب الفرنسى؛ فقد احتاجت ‏ فى ذلك - إلى تربة 
ملائمة؛ أعنى إلى أذهان تؤرقها ‏ بشكل واع تقريبا ‏ الرغبة 
نى العثور على شكل جديد للشعر؛ كما احتاجت - أيضا - 
إلى الفكرة الخصبة القائلة بأن النشر قابل للشعر. إنه النشر . 
الشعرىء أول مظهر للتمرد ضد القواعد القائمة والطغياذ 
الشكلى الذى مهد نجئ قصيدة النثر. فعبر المجادلات التى 
نشأت بصددهء تدعمت فكرة الانفصال الضرورى بين الشعر 
والنظم. ويمكن القول إن القرن الشامن عشر قد مكن - 
ببطءء؛ وعبر عدة محاوللات - من اكتساب المبادئ الاساسية 
لقصيدة النشر (الاختصارء الإيجاز» كفافة التأثير» والوحدة 
العضوية) ؛ وبذلك سننتقل من النشر الشعرى» الذى لا يزال 
نشراء إلى قصيدة النثرء التى.هى - قبل كل شئ - «قصيدة؛ . 
وسياق هذا التحول معقدء وما نميزه من مسطحات واضحة 
أقل مما نميزه من تيارات وانجاهات عامة:» تختلط وتتقاطع؛ 
وتنفصل هنا لتتلاقى فى مكان آخر. لذاء فإننى أود الإشارة - 


نكل 


على الأقل ‏ إلى هذه التيارات الرئيسية التى النجذبت من 
الشعر ‏ أكثر فأكثر - فى جاه النثر. 


فلم تكن مسألة ال مطروحة حتى القرذ 
الغامن عشرء حبث كان دا أن امير 0 تعريفه ب 
لشعر لاتزال 0 ترتبط - طبقنا لأصوله (شعر اغنائى)) - 
بأصول ال الغناء الموزون. ولابد أن نذكر هنا أهمية العلاقة 
الأبيات هى أطفال القيثارة 
ولابد من غتائها لا قولها 


كما قال «لامرت:» وكان يعتقده أغلب الناس. فالشعر قرين 
الموسيقى» الذى ارتبط بالموسيقى طوال قرون» فخضع - طوال 
هذه المدة ‏ إلى عبودية واية الموسيقى. .:ففئن الأثمار 
المغناة» كانت نبرة الصورت أو العلامة النحوية (ال لتى تتضح فى 
نهاية كلمة أو مجموعة كلمات) تختفى لصالح النبرة 
الموسيقية : فقد اغنّت» العصىر ر الوسطى كلها الأبيبات 
بالتوقف عند نهاية الشطرة؛ وعند القافية فحسبء رغم كافة 
المناصر المنطقية أو الانفعالية؛ وذلك إلى حد افتقار هذه 
الأبيات لعلامات الشرقيم. ويوضح كتاب وج . لرت) 
الجديد هذا المفهوم تمام''" . 


وقد استمر هذا الإنشاد «العددى؛ الصرف حتى عندما 
وجد الشعر نفسه وقد انفصل عن الموسيقى. 520008 
أية جهود اضطر راسين وموليير إلى بذلها لإدخال مزيد من 
التنويمات فى إلقاء الشعر”'' . وسيكون أفول هذا «الغناء 
الرتيب» فى الإنشاد ‏ الذى سيتحسر عليه فولتير””' - أرل 
طمنة لمبدأ التمائل الإيقاعى؛ ول «الشكل المريح» المتمثل - 
شعريًا ‏ فى البناء الثنائى للوزن السكندرى”؟*. وهكذاء 
فعندما أكد راسين إلى شامسليه ‏ بتغيير مفاجئ فى النبرة ‏ 
على الوقفة غير المنتظمة (بعد التفعيلة الرابعة» للبيت الذى 
يقوله ميثريدات: 


لقد تحاببنا.. أيها السيد كم تنقلب سحنتكه !2 ! 


يمكن القول إن تاريخ الشمر الفرتسئ سيصيح نذ 
ذلك الحين ‏ تاريخ استعادة بطيية للمعنى على حساب 


كما 


اقتراب ال: 


الصرت؛ وللجملة على حساب الوزث: وسيتزايد ‏ بهذا المعنى 
لشعر من النشر. ركان أن ظلت هذه القطبعة مع 
الإيقاع المنتظم تنفاقم - على نحو ما أوضح اد. مورنيه) 
حتى نهاية الفرن الشامن عش( 2؛ وسترى «لاهارب» يعلن 
سخطه على (روشير؛ الذى ‏ بحجة تنويع انسجام الأبيات - 
يقوضهاء «فيهبط بها إلى أشكال النشرء بإسقاط الإيقاع 
عنهاء وهر ميزتها»”©. ولن نؤكد كثيرا أهمية هذا التحول 
الذى يثول عنه ولوت؛ إنه «لن يكرن له مثيل إلا فى مخولات 
الرومانتيكية27. فهل كان يمكن لتحرر الشعر (الذى 
يمكن أن نرى مظهرا آخرله فى الأشعار المسماة «٠حرة»‏ لدى 
لافونتين وموليير) أن يمضى - عندئذ - إلى أبعد من ذلك ؟ 
ريما لم يتم البحث عن أشكال لقرر أخرى» لكن الموى 
المحافظة, والميل إلى النظام؛ والمعمار التماثئلى الجميل» كانوا 
لا يزالون فى حالة قوة بالغة؛ فى عصر لويس الرابع عشر! 
وينبغى انتظار الرومانتيكية كى نرى حتنًا ‏ «تفكيك» البحر 
السكندرى؛ رب اا م وجود شاعر كبير قاذن على 
زعزعة طغياك «التواعد»17 . وعندما ستداعى موجة حدائلية - 
خلال «العجارة الشهير ‏ أنها تكتس الشمر الكلاسيكي) 
فإنها ستهدف إلى أن تمل النثر (النثر الشعرى) محله. 


وثمة واتعة جديرة بالملاحظة: ففى كل العصور التى 
ظهرت فيها العقول الاستقلالية فى الأدب (كانمكاس لاجاه 

أكثر عمومية فى مبدأ السلطة؛ ومن أجل مخرير الفرد»؛ نرى 
الشعر يتراوح بين طريقين مختلفين فى الجاهه نحو الحرية: 
رير الشعر الذى تخلص من قيود العروض والأوزان» والتخلى 
النهائى عن النُظم لصالح الشعر النشرى. تطوير» أو ثورة. 
ولسوف ندرك «زمن؛ 9 نفسه بين الشعر المتحرر والشعر 
التشرى؛ فى كل مراحل التحرر التدريجى للأشكال الشعرية: 
الروماتيكية؛ الرمزية» السيريالية. وتشكل هذه العهود «نهايات 
قصرى؛ فى منحنى يمكن أن يمثل كثافة إنتاج قصيدة النثر. 
0 أية حال؛ فقصيلدة النشر جد نفسها- كل مرة- 
فى النهاية» ويهبط 0 

0 7 التطور الذى يمنح الشعر مزيدا من الحرية» بما 
يجعله يتترب من النثر - وصولا إلى نقطة النهاية المعاصرة - 
حيث نرى الشكلين» الشعر والنثر يتواجدان معّاء وأحيانا ما 


ص م ا جح تدج مغل إلى فمنيدة الثثر 


لقد شهدنا المرحلة الأولى فى طريق تخرير الشعرء ولنا 
أ انق يهنا بشع تجارب غريية لأشعار غير مقفاةء 
وذات أطوال متنوعة؛ بحيث تبدو- الآن كحدس خددول 
ل «الشعر الحر؛ الرمزى؛ لكنها كان من المقرر أن تظل فى 
وضعية المحاولات المعزولة(١١2.‏ وبقى لنا أن نرى كيف تقود 
روح التحرر نفسها- فى العصر نفسه إلى البحث فى النثر» 
عن صيغة لشعر بلا قافية ولا وزث. . والواقع أن كل شئ 
يتواكب: : العقلية «الحديثة»؛ ورد الفعل ضد القواعد» زتأليك 
الترجمات؛ وتخرير اللغة» وأيضًا ضعف الشعر العروضى فى 
القرن الغامن عشرء وذلك ليمهد لقدوم هذا النوع الأدبى» 
الأكثر حرية؛ والأكثر مرونة, والأكثر حداثة والذى لن يكون 


تليماك وهجمة الحديثين 


فى العصر الذى ظهرت فيه «تليماك)؛2 مبح 1 بوالو» 
و «الأب دى كاك نض 55 أسم (قصيدة النثر) للررايات: 


... هناك أنواع من الشعر لم يتخطانا فيها اللاتينيون» 
بل لم يعرفوها أبذاء مثل تلك القصائد ‏ على سبيل المثال - 
التى نسميها روايات. 


ذلك ما يقوله «دى بو» فى «خطاب إلى بيرو؛ عام 
,0٠‏ ورغم ذلك: فعلينا ملاحظة أنه يعتبر رواية النشر «نوعا 
من الشعر». وأعتقد أنه انطلاقًا من «تليماك» ‏ بالتحديد - 
ترجهت الرواية» عمد نحو الشعر؛ وهو زعم اعترف به 
«فنيلرن» الذى يعتبر مؤلفه ‏ الذى قدمه الناشر باعتباره 
تكملة لأنشودة الأوديسة (الرابعة») ‏ ك «سرد خرافى فى 
شكل قصيدة بطولية؛ مثلما فى قصائد هومير وفرجيل»'2١'2.‏ 
هذه الرغبة الواعية فى بث الشعر فى النثر كانت فى بدئها 
- خخميرة ثورية» وفهمها «الحديئون» باعتبارها كذلك - حقاً 
خلال ال «مشاجرة» الشهيرة» ورفعوا «تليماك» كأنها رأية 
الشورة؛ واندفعوا - بقيادة «هودار دى لاموت6١؟‏ المتحمس 
- للهجوم 1 قلعةالقافية» المنيعة حتى هذه اللحظة. وقدم 
«فنيلون)» - المعونة العسكرية؛ بطريقة فعالة؛ عندما 
قام- فى 50 إلى الأكاديمية»  )1774(‏ بالفصل 


بين الشعر والنظه”؟ ١‏ ؛ وعندما تكفل بقضية القافية: 


إن نظمنا للشعر ‏ إن لم أكن مخطنًا ‏ يفقد 
التنوع» والسلاسة» والانسجاء!*١"‏ . 


وعبمًا حاول حزب الكلا ننيكيين المعارضة» والعدرع 

بالتمييز المقدس بين الأنواع» والإعلان ‏ بقلم «الأب 
ديفونتي :)10 ١‏ 

إنها لإساءة استخدام للمصطلحاتء وتخلّ عن 

الأفكار الواضحة والجلية؛ أن نمنح اسم الشعر- 

جديا إلى النثر الشعرىء؛ على نحو ما حدث 

مع ١تليماك).‏ 

05 . 
لم يكن 0 

من وعبودية ة نظم الشعر؛ كما 
قال الحديثر الى واندفعوا فى إثر «فنيلون» ليكتبوا أشعارً 
ملحمية نشرية: سنجد قائمة بهاء مع التعليق عليهاء فى 
أطروحة وا. ريل 
الشعر» فى قرث كان الشعراء «الكبارة يدعون «روسو) والى 
فران دى بومبينيرك) 0 «لوبران» » وحيث كان الشعر الفرنسى 
أسير إطار القواعد الضيقة» وقد تيبس من جراء نزوعه إلى 
التجريد» وافتقر من تعلقه الشنديك باللغة «السامية؛)؛ ولم يعد 
إلا شبحا بلا لون ٠‏ والموي سف أن النثر الشعرى استعار من الشعر 
قلح رجه الس ةيد د كل نيا يبلك في الأنيابا 
والنتيجة : سيل من الاتاج ال مثا ل «جوزيف» قصيدة من 
تسفة أناشييدة» من تأليف «بيتوبيه؛ :)١7/51(‏ ودأنكا 
5 التى قام «مورمونتيل» «بضبط وزث نثرها الهادئٌ 
فى أبيات ومقاطع :شعرية0157) و1 0 العمل الشهير 
ل والأب دى ريراكه: «ترتيلة إلى الشنمسء (/0/ا17١),‏ 
ضمن أعمال أخرى كشيرة. وندرك لماذا يعلن السويسرى 
«ديشرنى» باستياء ‏ بعد أن استوعب «ترتيلة إلى الشمس؛ 
جوزيف والكونء قصيدة نشرية؛ ‏ أنه وإذا ما كان الهذيان 
الشعرى يمكن الكشف عنه فى القصائد المزعومة:ء فإنه 
لهذيان ثلجىع”'"؟! وإذ هرب «فنيلون» إلى الطبيعى؛ 


١ /ا4‎ 


والتنوع» والإيقاع السلس والمضبوط» وما أسماه ب «الجليل 
العادى» "١7‏ وقع منافسوه فريسة الخطابة والاستسهال؛ فلم 
يدركوا أنه لايكفى - لإبداع أعمال شعرية ‏ إلصاق 
الزخارف المصطنعة على النشر. 

وترجع أهمية هذه المحاولات ‏ مع ذلك إلى أنها 
تظهر الفصل الذى حدث,؛ فى القرن الثامن عشرء بين الشعر 
والنظم : نقد أصبحت الأذهان والآذان مهيأة من الان 
فصاعد) ‏ للبحث عن المتعة الشعرية فى مكان آخر غير الشعر 
المنظوم. ومع ذلك» فالترجمات - على نحو خاص - هى 
الى جعلت فكرة «شعر نثرى» مألوفة للجمهور. 


عندما أراد «الأب بريفو» إثبات عدم ضرورية القافية 
للشعر» قدم - برهانا على ذلك - وجاح عدد من الترجمات 
إلى النثر الشعرى؛ التى نقلت إلى لغتنا ‏ دون مساعدة القافية 
2 كل جماليات الشعر الأجنبى) ؛ وأوضح أن (ترجمة الأب 
سانادونث لقصائد «هرراس) الغائية, وترجمة ميرابو لقصائد 
«تاس4» وترجمة سانت مور لقصائد «ميلتون؛: يمكن 


اعتبارها قصائد فرنسية غير مقفاة»؛ «فهذه القصائد موزونة» ٠‏ 


رغم أن هذا الرزن غير منتظه)!"'“2. وهى ملاحظة ذات 
أهمية كبرى: فنحن نلمس هنا فى الواقع ‏ واحدة من 
أهم النقاط الأساسية لعملية «تفكيك النظم؛ عن الشعر. فقّد 
بحث جمهور القرن الثامن عشر ‏ فى هذه الترجمات - عن 
إرضاء الطموحات الشعرية التى لم جد ما يشبعه فى التمارين 
الشكلية الخالصة لناظمى الشعرء ومارس الكتاب الفرنسيون - 
عبر الترجمات ‏ المحاولات الأولى فى «قصائد النثر» اتختلفة 
عن الرواية والقصيدة الملحمية. 

لقد أظهرت الترجمة تلك الحقيقة (الجديدة أنذاك) ؛ 
التى تكمن فى أن القافية والوزن ليسا كل شئ فى القصيدة؛ 
وأن اخخشيار الموضوع والغنائية والصور وبناء القصيدة ‏ وما 
سيسميه (بو؛ ب ١وحلة‏ الانطباع» هىء كلهاء عناصر 
قادرة على إثارة الصدمة الشعرية الغامضة. وبالقطع؛ فلا 
يحتاج الأمر إلى تأكيد حقيقة أن الشكل ‏ فى القصيدة - 
ليس أمرا ثانويا؛ بل هو رئيسى. ولكنء ألا نبالغ كثيراً - رغم 
هذا عندما نرجع كل شئ إلى ١‏ لخصيصة الشكلية 
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ا را رو ب يب ست 


للكلمات والأصوات؟ وهل صحيح أن القصيدة لا تستطيع - 
فى جميع الحالات ‏ أن «ترتدى ثوب النشر دون أن تموت؛» 
حسب نظرية وفاليرى2'57؟ (وهو ما سيحكم على الغالبية 
العظمى من الناس بألا يتعرفوا ‏ أبذا ‏ على شعر (إيدًا -50 
5 أر التوراة) . ألا يمكن أن نؤيد ‏ على النقيض من ذلك 
ومشلما فعل 9ر. شواب» ببراعة أن 9وراء ترجمة الشعرء ثمة 
شعرية الترجمة)47" ؟ إنه الإحساس بالانحراف» والاغتراب» 
وحتى بتنافر شكلي مايستخلص من «استدارة الأشكال 
المنظومة شعرأ؛ ليصبح - بذلك ‏ أكثر توتراأ وحيوية: فئمة 
العديد من العناصر الشعرية التى تفسر جاح «الترجمات 
الشعرية المستعارة» » التى تبدت خلالها قصيدة النشر ‏ فيما 
بين عام 10٠‏ وعام 29 قريحة شعريةً بالغة الخصوبة» 
مع ذلك» إلى حد استغلالهاء من ٠«مريميه»‏ إلى (ب . 


لويس ل «نيكترر سيجالان) . 


وعلى أية حال؛ فإنها لحقيقة أظهرت كل دلالاتها 
من الشعر الحقيقى فى (إيدا 5 *ر «أوسيان -05 
موزى**: ولدى (يوغ 0008لا *** حتى رغم ترجمتهم 
إلى النشر الفرنسىء أكثر ما كان موجودا بكل «قصائد؛ 
كاب القافية الفرنسيين آنذاك. ولهذاء فسأنحى جانبًا 
الترجمات النثرية الكثيرة التى قام بها فى هذا العصر_ 
مؤلفون قدامى؛ فعلاوةً على أسلوبها الردئ» فى كثير من 
الأحيان» وصياغتها الموغلة فى التقليدية”*"'2؛ فهى تمثل 
مظهرا أقل دلالة على الاتجاهات الجديدة فى النثر. 

ويسترعى الاتتباه النجاح الكبير لترجمات المؤلفين 
الأجانب طوال النصف الغانى كله من هذا القسرن: أولا 


» إبدًا 5045 : ديرا شعرى للع اليد الأسطورية والخرافية للشعوب 
الاسكندينافية القديمة. 

+ » أوسيان 055118 : مقتطفات من الشعر القديم؛ جمعت من مرتفعات 
سكورتلندا. وترجمت إلى اللغة الغالبة ©11ع82؛ و «الإرسية 8356؛ فى المرن 
النالك. 

عع برخ 8ك : إدرارد يوغ ؛ شاعر بربطانى ١587(‏ - 1758) كتب 
(الليالى) فى شعر غير مقفى (17/41): مستوحى من وفاة زرجته وابنته. 
(المترجمة) . 


ري تت يب" مغل إلى قصيدة الثثر 


ترجمة (مالليه» (عام 1757) للحكايات الخرافية والقصائد 
الغنائية المستمدة من (إيداة الاسكندينافية (وبشكل خاص 
«أنشودة رينيه الشهيرة» 10" التى اختصرها «مالليه؛ إلى 
عشرة مقاطع بدلا من تسعة وعسشسرين» وسوف 
يستعيدها الكونت «تريسان؛ ويختصرها من جديد (أبريل 
١‏ ) فى «مكتبة الروايات العالمية»)» قبل أن تمد 
«شاتوبريان» بمادة قصيلته الشهيرة ١بردى‏ الاأحرار :18201 
وعصورظ 4065 فى (الشهداء 5تلزتئة3/1)) . وسيلى ذلك 
ترجمة ١تورجو)‏ ل «أوسيان» عام 217 وترجمة (هوبير) 
و«تورجو؛ ل وجيسنير 055865) عام 1717 : وترجمة 

«لى تورنير» ل عق عام 2971155 . وقد كتبت جميع 
هذه الترجمات.نشراء 1 تأت الترجمات - أو بالأحرى 
لمحاكاة ‏ فى شكل منظوم إلا فيما بعد. 

وكثير) مادار الحديث حول تأثير هذه الترجمات 
على الحساسية الفرنسية؛ وعلى تشكيل ما يسميه «نان 
تيجيم؛ ب «مفهرم الشعر الحقيقى)!2"4. وكرد فعل على 
الهزال والزخخرفية والخطابية ‏ الذين عاثوا فسادا فى أشعار 
العصر- تم الهجوم على هذه النصوص, التى ساد الاعتقاد 
بالمئور فيها على القصيدة البدائية؛ والمشاعر العارمة والتلقّائية. 
أما «إيدا» وأناشيد «أوسيان» التى اعتبرت» عن خطأء 
أغنيات وحشيةً وبدائية57"- فقّد أعادت إلى الشعراء 
الفرنسيين حب الطبيعة والطبيعى. 

لكن هذه الترجمات لعبت - فى الوقت نفسه ‏ دوراً 
فعالاً فى تجديد انشر الفرنسى؛ وهو ما أريد التأكيد عليه. 
وكان على «قصيدة النثر» أن تتوفر على اجاه حاسم. 

والملحوظة الأولى ‏ وهى لا تخلو من الأهمية ‏ 
أشهر المؤلفين الذين تم ترجمتهم آكذ قد كتبوا نصوصهم 
الأصلية فى نثر إيقاعى؛ (وهى حالة ما كفرسون وجيسنير) » 
أو فى «أشعار غير مقفاة» (مثل يوغ)”' . كان المترجم 
مدعو) ‏ إذن ‏ للبحثء من جانبه؛ إخلاصا لنموذجه؛ عن 
شكل آخر غير الشعر التقليدى؛ وآخر غير انشر البسيط'!؟"؛ 
وهى دعوة تمثل إغراء لا يقاوم عندما يكون اسم المترجم 
«تورجوا . 

كان (تورجواء الذى سبق أن ترجم «فرجيل» فى 
«شعر موزون؛ » يهتم - فى الوائع » وبشكل خاص ‏ بمسائل 


الشكل» وقد كرس دراسة مستفيضة لموضوع «النثر الموزون» 
عند (جيسنير7) » وحاول الحفاظ على هذا «الوزن» فى 
ترجمته ل ه«غزليات 1185ا10) التى ظهرت عام قشدة 
باسم «هربيضر7""©). لكنه ‏ فى ترجمته ل «أوسيان»» 
واعتبار من عام 1150 بشكل نخاص - مجح فى العثور على 
إيقاع العمل الأصلى. 

وكانت المهمة- هنا أسهل. فالإيقاع المتسارع 
والمنقطع ل «ماكفرسون؛ يمكن المحافظة عليه بالفرنسية. 
فالسياتات المتنافرة» والتعاكسات 218776551005 والجناس 
والتقطيع المنعدد ‏ أى كل ما كان الشعر غير قادرء تقريباء 
على المحافظة عليه استطاع النشرء على النقيض» ترجمته 
بإخغلاص كاف. ومن المدهش أن نكتشف أن «تورجو) 
ودسوار» - أول من ترجم «أوسيان»” 2'4‏ قد مجحاء رغم 
الصعوبات التى تسببت فيها لغة عصرهماء فى أن يقدما فكرة 
صائبة؛ إلى حدٌّ ماء عن الإيقاع اللاهث والمتقد لماكفرسون. 
ولن أذكر سوى مثال واحدء وهو مقطع «أناشيد سيلما» 
الشهيرء المتعلق بمرت أريندال؛ وأخته :دورا؛ (ترجمة 


«سوار» عام 1١‏ ,؛ فى «جورنال إترائجيه») : 


انفضى»؛ يا ررياح الخريف» انهضى يا رياح الخريف! 
انهضى» ا ل الا واعصفى فوق المررج 
ويااسبرل ل الجبال؛ اهدرى! | المعتمة! أزيدى يا سيول 
واهدرى يا عراصف فى الغابة! 


حواش البلوط! واهدرى يا أعاصير فوق قمم 
ولسمض أيها القمر عبر | أشجار البلوط! ولتسافر أيها 
الغيوم المتكسرة! القمر عبر الغيوم الممزقة! 
اكشف عن ورجهك | اكشف عن ورجهك 
الشاحب» بين حينٍ وحين! الشاحبء بين حين رحين| 
ذكرنى بالليلة الى هوى | ذكرنى بالليلة الرهيبة التى 


قضى فيها أطفالى؛ حين 
هوى أريندال القوى» 


فيها أطفالى اختكيعاء عندما 
هرى أريندال القوى» عندما 
هرت دورا الجميلة! 
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ولا شك أن الترجمة لم مختفظ لا بالتكرار «انهضى - 
انيضى؛ ودهوى- هوى» و(اهدرى - اهدرى؛؛ ولا 
بالجناس الصوتى لبدايات (حروف متحركة خفيضة وحروف 
ساكنة صاخبة: (مماوعط ,طعناومطا ركللة/8 رككلهه0 ,8201765 
68)؛ ولم يقاوم «سوار» رغبته فى إضافة بعض الصفات 
مروج معتمة؛ ليلة رهيبة» التى - رغم هذا ا 
وتحافظ على السرعة اللاهئة, وعلى أساليب النص الإجليزى 
التعجبية. ونستطيع أن نتصور أن صيغ الأمر العنيفة هذهء التى 
تتدفق بعنف» والاستدعاء الدرامى لمشهد وحشى يتناغم مع 
عاصفة المشاعر» قد بدت جديدة على قراء نشر «فنيلرن) 
المنساب والناعم. وسيقراً «ويرذر» هذا المقطع إلى 
وشارلوت)250, وسيأنى على ذكره «شاتوبريان) . 


من الواضح أن أسلوبًا كهذا (ماد الاعتقاد بالعثور فيه 
00 التدفق الوحشى لشمر بدائى) كان على النقيض من 
الأسلوب السلسء المنمقء المزدهر فى هذا المصر وفك انرز 
«فان تيجيم) ذلك جيد): 
لقد قدم نثر مترجمى «أوسيان» الأوائل - بشكل 
عنام المرح الأهمء الذى يمكن وضصعه 
كنقيض للشكل الشعرى الذى يبحثود عن 
تجاوزه بوعى أو بغير وعى» فهو بإيقاعه المتنافرء 
وأسلوبه الجديد؛ والجرئ» وتفككه ‏ يتناقض» 
تمامًاء مع نظم الشعر المصقول» ورشاقة الأسلوب 
المضبوطة» وانتظام التكويد 10" , 
والواقع أن هذه الترجمات لا تتناتقض ‏ فحسب - مع 
نظم الشعرء بل مع «النثر الشعرى للعصر؛ فيكفى أن نقارنها 
بالفترات المتكلفة لمقلدى «ننيلون؛ . ويمكننا القول إن 
ترجمات «تورجوةه ووسوارا » ذات أهمية تاريخية؛ وذلك فى 
سباق تطور النثر الشعرى؛ أكثر من ترجمة «لى تورنور» ل 
وأوسيان» عام /ا/ا/ا١.‏ 
ومع ذلك» , مكنا أن نتساءل عما إذا لم يكن مفيدا 
بالنسبة إلى المترجمين الأوئل - أنهم لم يتناولوا مجمل 
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ل 


«الأعمال الكاملة؛ ل «أوسيان» (فينجال: ستة أناشيد» تينورا: 
هى التى نشرها ‏ أولاً - 
«ماكفرسون»» على ما يلاحظ «فان تيجيم؟ : 
إن طراز «أوسيان؛ لا يحتمل؛ إطلائًاء إلا فى 
التصائد القصيرة شديدة البساطة» التى تكاد تخلو 
من الأحداث؛ والموزونة بصرامة. إنه طراز متجارب 
«ماكفرسوك) الأرلى 0 
وسيتخلى هذا المفهرم ‏ نتيجة لذلك - عن مكانه ل 
مفهوم متكلف للملحمة على غرار ال (فينجال» . ولكن 
عندما نشرت «فينجال سول فى سته ة أناشيد 
لاكفرسون فى إجلترا (عام ١5/١)ء,‏ وفى فرنسا (عام 
اكوا لم يرجم #سو وار) ال «نينجال؛:؛ وفضل نشر 
بعض الست عشرة قصيدة الأقصر: المنا 220 نى 
جورنال إترائجيه . وأخيراء نإن هذه القصائد الغنائية القصيرة - 


اكتفرا بعرجمة ستة عشر مقطعاً؛» 


7 نشرت فى (جورنال إنرانجيه) - هى التى عرفت القارئ 
بمؤفات امأكفرسون» ٠‏ فى مهرها الأكث باك 
3 سن 


المعقدة» وإسهابها المضجرء تبدو مثل الجزء اميت من العمل . 
وذلك ما يقودنا إلى ملحوظة ثانية: إن التفوق الشعرى 
لهذه المتطرعات القصيرة : وا موزونة جيد) ‏ التى كان حضور 
الغنائية ني ها أقرى من الحدث؛ والاستدعاءات أكثر من 
الرصف كان من البداهة إلى حد أنها لم تل بعمق من 
وم القصيدة الملحمية الكبرى» العاجزة ‏ بسبب طولها 
نفسه نفس عن امحافظة على الرحدة والكثانة الشمريتين: : (هومير 
الطيب؛ عندما كنت نائما؛ . * والجدير بالملاحظة أن «ماليه» - 
وهو يترجم أشعار «إيدا؛ نهر) كان يختصرها عموماء وكان 
«لر تورنور» ‏ فى تعديله ١‏ إل ى أقصى حدٌ؛ ربما) من «ليالى) 
يرغ يقدمهاللقارئ الفرنسى بطريقة أكثر تقطيًا؛ حيث 


تس ا مه 


» باللانينية فى الأصل. 


اس سس 


كل «ليلة؛ إتجليزية تزوده بعدة «ليال) فرنسية. وحتى خلال 
ترجمتهما للنصوص الملحمية؛ كان «تورجو و«سوار» يحذفان 
الاستطرادات والأجزاء السردية؛ ولم يحتفظا إلا بالمقاطع 
الغنائية القصيرة أو حادة الدرامية؛ ليشكلا منها كلاً» ووحدة 
إيحائية!؟"'. هذا الاختصار فى التكوين؛ لا فى الأسلوب 
وحده؛ هو الذى جعل هذه الترجمات تختلف ‏ جذري) - عن 
ال «روايات» وال («ملاحم) المكتوبة بالنشر الشعرىء التى لا 
تنتهى غالبّاء والمستفيضة دائمًا. وقد قال سوار؛ عن «شكوى 
م10 
من الصعب العثور- فى أية قصيدة ‏ على لوحة 
مؤثرة إلى هذا الحدء تنحصر فى مثل هذا الحيز 
الصغيرء وتكون حركاتها أكشر تنوعاء وأكثر 
سرعة: إنها دراما كاملة. 
ولم يكن عبمًا ‏ بالتأكيد ‏ بالنسبة إلى المؤلفين 
الفرنسيين أن يتعلموا السيطرة على دراما كاملة فى الحيز 
الضيق لبضع صفحات: وأن يركزوا- على نحو كاف - نص 
ما ليحافظوا على الوحدة والكثافة الشعريتين. والواقع أن أولى 
محاولاات قصيدة النثر القيمة إنما ستخرج - فيما بعد من 
«أوسيان؛: إنها الترجمات المستعارة لكل من «بارنى؟ و 
«شاتوبريان؛ و «أوجين هوجو). واميرميها؛ مؤلف «جوزلا 
98 , ألن يصبح - هو أيضًا ‏ من المعمجبين ب 


«أوسيان» ل" 


وسيقال كيف يحدث أن نارين أثير «أوسيان) ب «أثر 
رجعى؛؛ فى حين أن نهاية القرن الشامن عشر قد شهدت 
تضاعنف «الفزليات 10/185" النشرية» محاكاة 
لجبسني ”241 ذلك تحديد) ‏ لأن تطور اللغة الشعرية ‏ 
الذى بدأنه تر جمات «أوسيان» ‏ كان عليه أن يتحدد بدقة» 
أولً. وأن يرنكز على حركة مخرر ثقافى أوسع؛ وعلى عودق 
إلى الغنائية. وإذا ما كان النشر قد بدأ يصبح أداةً شعرية: فما 
كان لساعة قصيدة النثر أن تدق إلا عندما تشترك معها القوى 
الجديدة تماماء والبالغة التعقيد. 


مدخعل إلى قصيدة النثر 


تحرير اللغة والتجديد الشعرى 
فيما قبل الرومانتيكية 


حتى عام 1776 ؛ كان هناك نمطان من النثر: الثشر 
الخطابى» «الغزير» الموروث من القرن السابع عشرء الذى 
طمع - بعد «تليماك؛ ‏ فى أن يصبح نثرا «شعرياًة» من 
خلال إثراء نفسه بالنعوت» والتوريات» والصياغات المتجانسة. 
والنشر الوجيز الرخيم أبد) والذهنى تمامّاء النشر الخالص فى 
النهاية””*2» نشر «فولتير» و«مونتسكيو؛. ومع «ديدرو 
ووروسوة؛ سيشهد القرن الشامن عشر ميلاد الغة 
العاطفة» 417 , 


وبالنسبة إلى «ديدرو (المترجم المتحمس - هو أيضًا - 
لمقاطع «أوسيان» الننائية الأولى)450؟؛ فإن الإيقاع» وحركة 
العبارات» والصوتيات ينبغى ألا تستجيب لقواعد خطابية 
متحذلقة؛ ولا أن تنتج «انسجامًه شكليًا صرمًا؛ بل لابد أن 
تنوافق مع أكشر حركات الإنسان عمقنًا. ونعلم أن الإيقاع - 
بالنسبة إليه ‏ «مستلهم من الذوق الطبيعى؛ وحركة الروح» 
والحساسية. إنه صورة الروح نفسها... وأيضاء فإن «الانسجام 

1 
الحقيقى لا يخاطب الأذن وحدهاء بل الروح التى انبثق 
منهان0؟), 
. 

والكاتب القادر على توافقات كهذهء (سيد الأرواح 
المرهفة»”"*)» ما كان ينبغى البحث عنه بعيدا: ف «هلوبيز 
الجديدة ءؤ5زماع2 ع1اعلاناولل) » التى ظهرت عام اكلاقل, 
جددت الأدبء لا برومانتيكية موضوعاتها فحسب» بل بسحر 
التعبير الغنائى. ولم يعد هذا النثر الموسيقى يخاطب العقل 
وحدهء بل يخاطب الحساسية المتنوعة على انسجامهاء الفاترة 
أو الحارة بالتناوب» قادر) على استحضار مشهد ما بنفس 
قدرته على الإيحاء بإحساس ما. فهناء ثمة «إعادة اكتشاف؛ 
للشعر الحقيقى الذى يؤثر بطاقته الاستحضارية والإيحائية» 
وبحرك المناطق الأعمق فى الروح. «كيف يمكن أن تكون 
شاعر نثر؟) ؛ هكذا تساءل «روسوه فى إحدى كراساته!؟؟ . 


4١ 


والشئ المذهل ‏ حقًا ‏ هو أنه عبر طريق النثر» نمت 
العردة إلى أصول الشعر العميقة. «لقد عثرت مرحلة ما قبل 
الرومانتيكية الفرنسية على الشعرء لكنها لم تكن تملك 
الشعراء»؛ ذلك ما يرصده وا. موتجلون»”؟1؟. أهو عجر عن 
نظم الشعر عند ممشليها الرئيسيين؛ «روسو) و «سينانكرر) 
و «شاتوبريان» ؟ إنه ‏ بدون شكء أيضًا ‏ النفوز من نظم 
الشعر الصارمة؛ والتعسفية» ومن القواعد بشكل عام. ولم 
يكن «ديدرو» الوحيد الذى أراد تحرير الإنسان النابغة من 
القيود التى تفرضها القواعد والأعراف الأدبية”' 2 ؛ فالفنان 
هو صرخة الإجماع؛ ولا يتبغئ أن يتبع إلا الطبيعة؛ أو 
بالأحرى - طبيعته هو''*2. ونصل - فى كل النمجالات - إلى 
مرحلة التمرد ضد اللمبادئ الاستبدادية. 


فالكراهية لكل ما يعوق الفرد ويحدده هى - وحدها 
التى ستقود الكاتب إلى رفض الانحصار داخل الحدود» 
مع الانغماس فى أكشر أنواع الإلهام جنوحاء والدفقات 
التى لا تنضب. ويكشف المظهر الفوضوى ‏ الذى يبدو فى 
حالة غليان أحيات؛ وإطناب أحيانًا أخرى ‏ لأعمال :ديدروه 
و دروسو) عن كراهيتهما الشديدة للإلزام. لكن هذا التكوين 
السقيم؛ وهذا الأسلوب الذى لا معيار له هما على طرفى 
نقيض من التلخيص والتوتر الدائم الذى تطالب به قصيدة 
الثثر: فالشكل ‏ هنا شديد الانفتاح» بلا تخوم أو محيط 
لحدرد معينة. وما الذى سيقال ‏ عندئذ ‏ عن البلازما غير 
العضوبة التى ستتكون داخل أسرار بعض «النفوس المرهفة) 
المهيأة ‏ سلف للاستفاضات اللفظية. 

وما يجب تسجيله؛ لصالح مؤلفى ما قبل الرومانتيكية» 
هو فى الواقع؛ وبشكل خاص - الذائقة الجديدة الشخصية 
للغنائية؛ وإعادة إدخال هذه ال «أنا» فى الأدبء وهو ما 
سيفضى إلى التخلى (النسبى) عن الرواية والملحمة؛ لصالح 
أنماط أكثر حميمية وأكثر غنائية. وسيسعى النثر إلى ترجمة 
حالات الروح؛ وأحلام اليقظة؛ والتأملات» بأكثر من سعيه 
إلى حكى الأحداث الجسام أو الروائية: وبقدر ما ستتكلم 


يكل 


الروح - دون الانشفال بالقواعد الفنية؛ ولا بالمؤثرات الأدبية ‏ 


بقدر ما سيجد النثر منابع شعرية كانت تبدو ناضبة. 


من الروح ينال الشعر [على ما يكتب 
|.مونجلون2*0:]. بشكل طبيعى» ومن حيث 
لا يدل أى جهد من أجل الوصتول إليه؛ فى 
خبيئة السير الذائية» فى كل كتب الرحلات 
والاعترافات؛ حيث تنعكس الانفعالات المعيشة» , 
وأخير) فى كافة الأنواع الأدبية التى تزدريها 
الكلاسيكية المستعارة؛ فظلت - بهذا الازدراء - 
حرة. 
نشهد ‏ إذن ‏ هذه الظاهرة المزدورجة والمفارقة: فمن 
ناحية» يتواجد الشعر الحقيقى فى الاعترافات» والمذكرات 
الشخصية: والمراسلات المكتوبة بلا ادعاءات أدبية» ودون 
صياغة متعمدة؛ وهى التى لا يمكن اعتبارها ‏ بالتالى - 
أشعارا. ومن ناحية أخرى؛ ففى كل مرة يزعم الكاتب كتابة 
عمل فنى» فإن طغيان القواعد (الشعرية»؛ والاصطلاحات 
الأسلوبية؛ يجمد أو يستدزف أى شعرء شعر بلا قصائد, 
وقصائد بلا شعر. ولن أقول فى ذلك سوى بضع كلمات» 
طالما أن لا هذا ولا ذاك قد اقتعرب من نقطة الاتزان؛ التى 
سيمكن فيها ‏ أخيراً - بلورة قصيلة النثر الحقيقية9”. 


وتميل الاعترافات والسير الذاتية ‏ نظرا لطولها ‏ إلى 
الرواية أكثر من ميلها إلى قصيدة النثر» ويمكننا ‏ بالمقابل - 
أن نتتطع من «المذكرات؛ مقاطع تتاخم القصيدة؛ فى 
غنائيتها الداخلية؛ وتدفقهاء .وهو ما فعله «!. مونجلون» مع 
«يوميات» لوسيل لاريدون ‏ دوبليسيس!4*' . والإيجاز 
والطبيعية نادران ‏ والحق يقال - فى حقبة اعتقد فيها أتباع 
«روسو بأنهم ملزمون ‏ حتى فى أحلام يقظتهم الخاصة ‏ 
بالحديث ب «لغة العاطفة؛» مع الإطناب والمبالغة: «أحلام 
يقظة؛ مانون فيليبون - مدام رولان فيما بعد نموذج 
للأسلوب المتكلف ويزيد من تكلفة آثار الأسلوب المنسامى 
المتشبه بالكلاسيكى؛ والذى سيربك لغة الشعر حتى المرحلة 


ل م ا ع 0 مدخل إلى قصيدة النثر 


الرومانتيكية. وما الحديث فى «أحلام يقظة غابة فنسين» إلا 
عن «التألق الشجى للزهور؛ و «ظلال الغابات الضاحكة؛» ر 
(خرير الموج الجذاب)000 , وتكشف رسائل «مانون» الشابة 
الادعاء نفسه؛ وانعدام الطبيعتة ه290 


ومع ذلك يحدث أن يظهر الشعر فى رسالة ما؛ لأنها 
تحديد) ‏ أقل تكلفًا: فحدة الانفعال ترفع رسالة «درس) 
حول موت ابنة إلى مستوى الغنائية الحقيقي”!*2, وكذلك 
الرسالة الأخيرة التى بعنت بها «كامييل ديمولانة2**0 من 
السجن؛ أو رسائل «روسوة الشعرية إلى السيدة (هوديثو). 
والرواية «عبر المراسلات» نوع أنعشته «هلوييز الجديدة؛ » 
وأشاع فى الأدب موجات من الغنائية والعاطفة. ألا تساهم 
رسائل «ورذير»  )1774(‏ الموجزة فى غالبيتها والمنغمة 
جيدا؛ بل التى أحيانًا ما تشكل نوعًا من المقاطع!ة*) - فى 
تقريب هذا النوع من قصيدة النشر؟ وسيستفيد 0 : 
عندما ينشرء عام 4 »؛ رسائل «أوبرمان» الزائفة» من 
حريات نوع وبلا فن ولا حبكة»('21: كى يعارض» بشدة» 
كليشيهات الأسلوب الكلاسيكى المستعار: دطلاء المررج؛ 
لازوردية السماوات؛ وصفاء المياه)' ١١‏ )؛ وكى يفرح 
إفقهة 


١تعبيرات‏ يمكن أن تبدو جريئة) ؛ وصياغات تصويرية أو 


تعبيرية» جريئة شعريا بنفس جرأة تعبير «أصوات صامتة» 


للشياء”2237 أو «اللحن العذب لأرض تش العروك 034 


هكذا يخترع «سينانكور؛ - أكثر من «روسوا؛ وربما بقدر 
«شاتوبريان» أسلوبا رمزيا «تمتزج فيه الأحاسيسء الواحد 
بالآخر» ويمتلئ بالانفعالات» حيث يمتزج العالم المادى 
بالعالم الروحى000؟. ونهج الفن - هنا - ليس سوى شكل 
لاعتقاد عميق فى «انسجام عالم إلهى خفى فى صورة عالم 
مرئى]2117. وهكذا يساهم «سينانكور؛ فى خلق أداة شعرية 
جديدة؛ سيستغل (شاتوبريان» إمكاناتها بعبقرية: : أعنى النشر 

الغنائى» الموسيقى» » الإيحائى. ولكن هذا النشر الذى ينساب 
ويتدفق بحرية فى التأملات» وأحلام اليقظة”"3؛ والمراسلات» 
لم يعشر- بعد - على القالب الذى يصب فيه ليأخذ شكل 
القصيدة. 


وها هو الآن ‏ الوجه الآخرء والمقابل» لهذا الشعر 
الذى لا يستطيع أن يأخذ شكل قصيدة منتظمة. إنها ال 
«قصائد» التى لا تعدو أن تكون أشكالاً مفرغةً من كل شعور 
حتيقى: مثل القصائد التثرية الثلاث التى ألفها الوسيل دى 
شاتوبريان؛ فى كومبورج» بين عامى كلا/ا١‏ وكم١التى‏ 
يقرل «ر. دى جورمرن» عنها: ولا توجد ‏ هنا أية عبقرية» 
ولكن زخحرفة 
عن الشعر تمجد هذا «الجمال المميز المنزوى» العبقرى» 
والبائس) 2797 فإننا لا نستطيع - على وجه الإطلاق - التأثر 
بهذه المقطوعات البالغة القصرء ذات الكمال الشكلى تماماء 
حيث البرودة الكلاسيكية المستعارة للأسلوب 00 الإلهام 
بتلك اللفتات إلى القمر؛؛ و«الربة العفيفة»» النقية (إلى 
حد أن ورد الحياء؛ لا يمتزج بأنوارها... ونحتاج إلى عينى 
١رينيه؛‏ كى نرى - فى هذه الصفحات - بالإضافة إلى 
«الأناقة, والطلارة» وأحلام اليقظة؛» ‏ «حساسية فاتنة؛ . 


مطرزة مطرزة فحسب21406. ٠‏ ورغم أن ذكرياتنا الأدبية 


ونشهد الفشل نفسه فى المقطوعات الأكثر إحكامًا فى 
هذا الديوان الغريبء المختلط بالمقالات وال وقصائد)؛ 
وبتأملات حول أكثر الموضوعات تنوعاء إلى حد أن أسماه 
«سباستيان مرسييه؛ بسخرية «قبعتى الليلية»!""©. فالشعر 
يهرب بقدر سعيه إليه» وهو مع ذلك غائب فى تورياته؛ 
على طريقة «دوليل»'١""؛‏ كما فى تنبؤاته المهيبة. ويستنتج 
«إى. اجلى؛ ‏ الذى درس قصيدة «أسى) » بعد أن يشير إلى 
أن بعض الموضوعات إنما هى موضوعات رومانتبيكية 
سيمنحها الشهرة «شاتوبريان» و (الامارتين» أن (هذه 
المفحات:؛ عند مقارنتها بال «تأملات»» تبدو وذات إثارة 
متكملة توق مواقي بسكل خاي 19178 ونيم تفضبل 
اليلية 170]11586 له يعنوان #من الريف -0312) 13 106 
07 
«الشعور الشهوانى لحلم يمَغلة غير محدد؛ على حافة بحيرة. 
لكن «سباستيان مرسييه؛ يستحق التنويه باعتباره رائد) فى 
تاريخ قصيدة النثر» فى قصائد أخرى: أرلً» لأنه قدم - منذ 


عام 1754 فى «أحلام وررى فلسفية» (التى جمعت 


»؛ حيث يستدعى (مرسييه) - بتوفيق مؤكد - 


الحلا 


معظمها فى «قبعتى الليلية») نماذج ل «رؤى» قيامية» قابلة 
لتوجيه النثر نحو أسلوب معين من الفانتازيا الشعرية؛ على نحو 
ما سنجده فى «الأحلام؛ ل وجان بول؛»» وفيما بعد» فى 
فرنساء عدد «لودييه» و «رابيه» و (لامنيه» (ولن نذكر الشعر 
العروضى» وتأثير «مرسبيه المرجح على «هوجر»”؟""). وفيما 
بعد, أعلن - بقوة ‏ فى مقدمة «توليدات 16ع1/16010) عن 
الآفاق التى يمكن أن تفتح أمام النثر إذا ما رأ على التخلص 
6 

لعو وس د 

سمات أكثر حيوية . إن كناب إلنشر هم شعراؤنا 

الحقيقيون عليهم بالجرأة؛ وستحصل اللغة على 


قوة تعبير جديدة تماما. 


وييدو أن «مرسييه؛ ‏ العاجز عن ترير اللغة بننفسه - 
يدعو كُتاب النثر إلى العمرد على «الأساليب اللغوية الخاصة 
والتقليدية» التى يعتقد ناظمو الشعر أنهم مجبرون على 
الحديث به(""'؛ والتى عانى بنفسه من ضروراتها. 


ولم يكن طراز «الترتيلة؛ ‏ التى كانت وقتكذ فى أوج 
ازدهارها - هو الذى سيقود إلى التجديد المطلوب: «ترتيلة إلى 
الربيع) من تأليف «مرسييه» نفسهه و (ترتيلة إلى الشمس» 
من تأليف والأب ريراك» 2 التى أدى نيبجاحها إلى انتشار 
قصائد عدة على النسق!"" نفسهء «تراتيل)» انتشرت هنا 
وهناك؛ فى «أنكا 12085 مارمونتيل: وفيما بعد فى «ناتشيز) 
ب «شاتوبريان». كم من القصائد المتكلفة التى لا تخرج - 
على وجه الإطلاق - من إطار النقل» سواء باستلهام «تراتيل) 
«أوسيان؛ (إلى الشمس: إلى القمر)» أو «تراتيل؛ العصور 
القديمة. هذا الطراز من «القصائد؛ يظل - أكثر من السابقين 
- نمطا جامداء كتبيًا حيث تمنح اللغة الكلاسيكية 
المستعارة» وتقاليد الأسلوب المتسامى » أية انطلاقة» وأية تلقائية . 


ولنعترف - فضلاً عن ذلك بأن ال «غزليات» وال 
«قصائد الرعوىة 86586565 النشرية» المستوحاة من 


حل 


يسني 2000 مصطنعة تماما: «رعاة) من تريانوك» لغتهم 
باهتة؛ مئل حساسيتهم الزائفة. 

وعلى وجه الإجمال» فإن الفائدة الرئيسية لكل هذه 
الكتابات هى التأكيد على الشهرة المتزايدة لمقطوعة النشر 
القصيرة» التى تعالج موضوعا محذدةا. وفى فترات أخرى » 
وبدلاً من استخدام النشر المزخرف»» كان الشعر هو الذى 
يتناول موضوعات الربيع أو البراءة. ومن المفيد- أيضكا: 
الإشارة إلى بدء الانفصال عن القصيدة الملحمية الكبرى 
(«فينلون» ئفسه - سيحكم عليه «الأب بارتيليمى) بأنه 
«مطنب» و هممل حتى الموت؛: كما تقول «مدام 
ديفان»)2"*0؛ التى تفضل له المقطوعات القصيرة:» والأجزاء 
ال «عابرة»: ذائقة ليس من الغريب معها جاح «مقطوعات») 
«أوسيان27”06, وأيضا انتشار جرائد ودواوين المنوعات. ويذكر 
«سباستيان مرسييه) أنه «لم يعد فى باريس - تقريياً - من يقرأ 
مؤْلفًا يتكون من أكثر من جزئين: 2410 حيث تتم قراءة أر 
إعادة قراءة مقاطع من «أرسيان؛؛ أعاد «سوار؛ طباعتها فى 
(منوعات أدبية) عام 1754» أو «روزنامة ربات الشعرة و 
«غزليات» التى تخاكى وجيسنير». وأن تكون هذه المقاطع 
القصيرة ‏ فى غالب الأحيان ‏ ترجمات أو محاكاة؛ لهو أمر 


ذو دلالة. 
الترجمة المستعارة وقصيدة النشر 


والواقع أن المترجمين هم أول من ألح على ضرورة 
تخرير اللغة الشعرية؛ ومنحها مزيدا من انوع والتصوير. ويفسر 
«جيسنير) - خلال ترجمته (الجرة المخطمة) ل (هوبير) - 
ماذا فضل «استخدام الكلمة الملائمة؛ ‏ أى (جرة»؛ وليس 
وكأساء أو «وعاء» بدلا من «كلمة رفيعة, وإن تكن 
مبهمة:؛ تافر والمعنى»2477: وتخفل «المنوعات الأدبية؛ 
ل وسوار» بالشكوى من العقبات التى تفرضها تقاليد اللغة 
«الشعرية» الفرنسية فى الترجمة. فالفرنسيون «يملأون - 
بالمصطلحات المجردة والجافة والبكماء ‏ لغة لا تقبل إلا 
التعبيرات التصويرية والرنانة؛ (أى الشعر)2)©70. فكيف يمكن 


مدخل إلى قصيدة النثر 
ل ل 2000 


ن نل إلى اللغة الفرنسية التعبيرات الخارجة عن المألوف» 
وصور (يوخُ) الجريئة ؟ يتساءل مترجمه وبيسيع !204 دإن 
لغتنا لا تحتمل مسموحات كهذه؛ ورغم هذاء كيف نعبر 
عن الأفكار الرفيعة عندما يكون الأسلوب مكبلاً 
بالسلاسل ؟؛ . لكن؛ يمكن أن مجيب ‏ على وجه التحديد - 
بأن المترجم يتمتع بحرية نسبية: : فنحن نعانى من خخشونة 
لأعاري ونقصس التحولات ريه التصوبرية أو ا 
0 ماذا أقول ؟ إنهم يستمتعون بهذا الأسلوب 
المتقطع والصياغات الشاذة باعتبارها ديخنة) كثيرة التوابل» 
غرائبية. وهو ما يوضح لنا سلفًا ‏ لماذا اتخذت محاولات 
«قصائد النشر» الأولى المقبولة ‏ كلهاء دون استثناء ‏ شكل 
الترجمات المستعارة. إن مصطلح «ترجمة» أصبح ذربعة من 
نوع ما لجرأة المؤلف؛ من أجل أن يضيف إلى أصالة الإيقاع 
والأسلوب بهارات غرائبية. 


ومن الطبيعى تمامًا ‏ من ناحية أخرى - أن يكون 
الكتّاب ‏ فى بحشهم عن بناء معمارى؛ وعن شكل راسخ 
يسيطر على هذا النشر الشعرىء المهيأ دائم) لإراقة أمواجه - قد 
فكرواء فى البدءء فى استعارة الأشكال المقطعية للشعر 
الموزون: : فعادة كانت الترجمة لابد وأن تقودهم إلى تبنى 
هذا الحل البدهى. ويكفى أن نحل كلمة «تقليد» محل 
كلمة ١اترجمةة؛ء‏ وأن نتبنى التناظر فى المقاطع؛ مع 
العمائل؛ والإيقاع؛ واللازمة التى تتبقى من قصيدة ما إن 
تترجم» تتحافظ على وحنتها البنيوية. حيقذء ندلف فى 
طريق سيقودنا رأسًا ‏ إلى الأناشيد الغنائية 82112065 
ل «الويزيوس برتران) . 

وهذه «الراتيل»؛ التى شددت على نواياها الشعرية» 
وهى تنتحل الترجمة 0,”, أو تقليد الأغانى المقطعية» كانت 
تتبنى - بطبيعة الحال ‏ التقسيم إلى مقاطع. وفى «ترتيلة إلى 
الموت» (أحد أناشيد وأنكا477)): يشكل «الترديد؛ الإيقاعى 
لتعبير (موتء مميت) ‏ فى نهاية كل مقطع - نوعًا من 
اللازمة المهمة للمعنى ولوحدة القصيدة. ورغم هذاء فإن لغة 


الهنود المتحلة ؛ الباردة والجردة» وإساءة استخدام «الشعر داخل 
النثر؛ ؛ امرض مع مبادئ «مارمونتيل»” 4 نفسهء تترك 
لدينا انطباعا أليم) بالافتعال. وسنجد مزيدا من الفن والتصوير 
فى «ترتيلة إلى الموت) الواردة فى «ناتشيز»» حيث يتذكر 
«شاتوبريان» - رغم هذا ل «أنكاء, وبشكل خاص «ترتيلة 
إلى القمره (التى تدين بالكثير إلى «أوسيان»)410). ورغم 
كل شئ» فطراز «الترتيلة» مشقل ‏ بشدة- بعبء ديونه 
للماضى «الكتابى»؛ وللذكريات العتيقة؛ من أجل أن يصبح 
- فى اللغة الفرنسية ‏ شكلة أدبي أصيلة0 3 , 


وئمة أصالة أكبر فى الإيقاع وفى صور الشعر الذى 
يتخذ هيكة (الآيات 276756]5» المستلهم من (الكتابة) ؛ فشعر 
التوراة الإيقاعى؛ غ غير الموزون» الذى استحسنه «فيئلون»!1؟) 
وعلق عليه «بوشوة"25: قد تمت محاكاته؛ لحسن الحظء 
على سبيل المشال فى «الكتساب الذى جا من الطوفان» 
ل وسيلفان مارشال:97) (مؤلف «روايات» محدودة الخيال 


حتى ذلك المحيه )2347 
وجدثٌُ جمالا أكثر مما وجدت من البراءة: 
بين بنات البشر . 


إنهن يُعَنين برهافة , لكن لا يتحدثن إطلاقًا 
0 4. 

- إنهن يرقصن مع الإيقاع , لكن لا يعرفن 
إطلائًا السير مستقيمات!9؟2. 


فالإيجاز» وروعة الصورء ومؤثرات «التوازيات؛ ؛ تجعل 
من هذه المزامير معارضاتء بلا جدال؛ لكنها لا تقدم النكهة 
الخاصة. 

وكان لابد رغم ذلك من الوصول إلى «الأغانى 
20635 الاثنتى عشرة؛ التى نشرها «بارنى» عام 
7 , لنشهد ظهور صيغة شعرية أصيلة: ولاشك أن 
ذكرى «أوسيان» ند ساهسكات وميه # كف اغيات أهل * 
جزيرة بوردون» التى ولد فيها 9بارنى»”7 26 فيما نجده من 


ل 


سعى الأسلوب إلى تصويرية معينة؛ وتفاصيل مميزة» وتعبير 
مفاجئ أو إيجازى. ولا يخشى «بارنى» تنويع إيقاع العبارات 
حسب الشعور أو الفكرة المراد التعبير عنهاء وكل من هذه 
القصائد الصغيرة (بعضها يأخذ شكل الحوارية؛ والآخر يتكون 
من مقاطع» وبعضها مختصر للغاية) تتمتع بطابعها الخاص» 
وبوحدتها: ها نحن - الآن - أقرب ما نكون من قصيدة النثر 
الحقيقية» طلما أن الترجمة المستعارة يمكنها ‏ دائما ‏ أن 
تظهر؛ تخت قناعهاء الوجه العارى للشعر الأصلى. 
وسنلاحظ - فى القصيدة التالية ‏ الإيجاز» والتصويرية» 
وبساطة الأسلوب» وأيض) وحدة البنية؛ والمقطع الأخير يستعيد 
الأول؛ ويختتم الأغنية. 
الأغنية النامنة 

كم هى عذبّ النوم , خلال الحر ء تحت شجرة 

كشيفة . وانتظار أن تأتى لنا ريح المساء 

بالنداوة. 

أيتها النساء اقتربن. وفيما أستريح هنا تحت 

شجرة ة كثيفة , أفعمن أذنَئَ بنغماتكن المديدة: 

أعدن أغنية الفتاة عندما تجدل أصابعها 

المسقيرة ار عندنا تطرد - وهى جالسةٌ 

بجوار الأرز ‏ العصافيرَ الشرهة. 

فالغناء يبه روحى. والرقص - بالنسبة لى 

- فى نفس رقة القّبلة تقفريبًا. فلتكن خطواتكن 

وانية ٠‏ وحاكين أوضاع المتعة والانغماس فى 

البهجة. ْ 

رياح اممساء تقومء والقمر يبدأ فى التألق ٠‏ عبر 

أشجار الجبال. فلتذهين , وأعددن الطّعام . 


ويستخدم «بارنى؛ - بنجاح - تأثير اللازمة» أو اللوازم 
الغنائية» المستمدة من الأغنية الشعبية (وهكذا فى النشيد 
الأخير المكون من سعة مقاطع تتتهى كلها بالعودة إلى 
الهعاف نفسه: (ناهاندوف» آه أيتها الجمسيلة 


كوا 


ا ل رج ا ل صم 


ناهاندوف !)240 ؛ وبدلاً من الترتيلة الملحمية » والإطناب» 
يكون «بارنى» أول من أدخل الأغنية ذات المقاطع» ببنائهاء 
وإيقاعهاء وتصويريتها الخاصة”214. وبذلك؛ يظهر بوصفه 
رائدا قبل «شاتوبريان» و (أغانيه الهندية» بفترة طويلة. 


قصيدة النثر فى بداية القرن التاسع عشر: 
من شاتوبريان إلى الرومانتيكية 


ورغم هذاء فقد ساهم «شاتوبريان»؛ أكثر من الآخرين 
- نظر) لتوهج عبقريته - فى تطوير القصيدة؛ أو بالأحرى - 
أغنية النشر. ولن أذكر هنا أية أساليب استخدمها كى يجعل 
من النثر أداةً شعرية جديدة» ذات توافقات لم نسمع بها حتى 
الآن. لكنى أُود الإشارة ‏ أولا ‏ إلى أنه إن لم يكن قد اعتبر 
أبداً ‏ مؤلف وقصائد نعريةع557, نقد أبدى - فى 
معظم الأحيان ‏ نزوعًا غري) لجمع الانطباعات أو التفاصيل 
الوصفية فى «مقاطع» حقيقية» ذلك التكوين الموجز الذى 
ينتهى إلى شذرات تشكل كلا (بمقدرونا إعطازه عنوانين: 
الربيع فى بريتانى؛ وابتهال إلى سينتى) ١١”‏ ؛ ونقترب من 
قصيدة النشر. ومع ذلك: فقد عاتب «سانت ‏ بوف» 
وبريان» على التأليف ب (الصفحات»؛ وممارسة انظام 
0 الجميلة؛ التى يوزعها بلا تمييز_ هنا أو 
هراك( .2١١‏ وحقيقة أن (شاتوبريان) قد نشر قصيدته (ربيع 
بريتانى؛ مستقلة فى «الحوليات الرومانتيكية؛ ‏ 
وهى بالتأكيد عمل بارع - تجعل سانت - بوف؛ - محقًا 
1 


ورغم هذاء فإن «أغنيات هندية؛ ل «أتالا 48 هى 
التى بشرت - سلفاء وبشكل خاص - بتكوين وإيقاع قصيدة 
النشر» كما سيصرغها «الويزيوس برتران». ومثل أسلافه» 
يتذكر دشاتوبريان؛ «أوسيان» والتوراة؛ لكننا نظن أن هذه 
المتقاطع الموجزة ‏ بمؤثرات التكرارات واللوازم الغنائية ‏ تدين 
بالكثير للأناشيد؛ والأغانى العاطفية الشعبية المقروءة فى عصر 
الترجمات فى العديد من الجرائد؛ والتى كان «شاتوبريان؛ 
يؤثرها دائما١١2.‏ وتقدم أغنيتا «أنالا» الهنديتان (أغنية حب 


اا ا اي ل سنت 


امحارب» وأغنية أنالا الهارية”؟١١")‏ أسلوبين استخدما منذ زمن 
بعيد جد) فى الأغنية (وحتى فى المزامير والتوراة؛ من 
قب 3٠00‏ ): الأول؛ تكرار الجسملة الأولى فى نهاية النص 
بطريقة «تغلق» القصيدة؛ وتوفر لها ما سأسميه وحدة «دائرية 
نا 1!ءلإ» متعارضة مع السير المستقيم أبد) للنشر هذه 
«العودة الأبدية» هى؛ فى الواقع؛ من خصائص الشعرء والشعر 
الذى يغنى بشكل خاص؛ والأسلوب الشانى هو اللازمة 
الغنائية» التى تعود بين كل المقاطع؛ فتمنح الأغنية وحدة 
الانطباع؛ وذلك بذكر مباهج البيت: (سعداء هم من لم 
يشاهدوا أبد) دخان الأعياد من الخارج؛ والذين لم يجلسوا إلا 
فى مآدب آبائهم!) . 

وستتاح لنا الفمرصة لنتحدث عن التأثيرالذى مارسته 
هذه الأناشيد الهندية على «الويزيوس برتران»؛ إضافة إلى 
«بردى الأحرار؛ الشهير ل «شاتربريان؛؛ الذى استطاع فيه 
باستلهام أغنية «رينير لودبروج) الاسكندينافية ‏ أن يركزهاء 
ويختصرها إلى الموضوعات الأساسية ويمنحها إيقاعا فعالاً 
1 ذأية قيمة حقيقية نستطيع أن نعزوها إلى هذه 
الاقتباسات؟ ينفى (بيوس سرفيان» الذى درس» عن كنب 
نثر وأتالا» أية قيمة شعرية عن «الأغنيات» الهندية» بسبب 
القيود التى يفرضها الإيقاع الطبيعى للكاتب؛ والبحث عن 
«التصويرى»»؛ وعن «الطابع الخاص 1١77:‏ ويطرح رفضه 
لقصائد «برتران» و ١بودلير؛‏ النثرية؛ بحجة أنه يمكن تشبيهها 
بهذه «الأناشيد:20'١2.‏ مبالغة مزدوجة كما يبدو: فإذا ما 
كان حقيقيا أن جهد التقليد يسير- فى أغلب الأحيان - فى 
امجاه معاكس للعملية الشعرية» فلا نستطيع أن نطرح التلقائية 
وغياب المتطلبات (الفنية) على أنها قاعدة مطلقة: إن إحكام 
الشكل» والسيطرة الفنية؛ وتقنية «القصيدة القصيرة؛؛ هو ما 
يثير اهتمامنا هناء حتى لو أدى ذلك إلى بعض الافتعال فى 
الأسلوب. ومن ناحية أخرى؛ يصعب التأكيد على أنه ما من 
قصيدة نثرء بحكم تكوينها من مقاطع؛ لا تنطوى على قيمة 
شعرية: سيكون دور (برتران؛ - بالتحديد ‏ هو تخليص قصيدة 
النشر من متطلبات التقليد أو المعارضات:؛ ومنحها والأصالة 
والخصائص نفسها التى لقصيدة النظم. 


لكن الرقت لم يحن بعدء وسنشهد ‏ على النفيض - 
كيف يسيرء فى أعقاب «شاتوبريان»؛ عدد لا بأس به من 
المقلدين: فكل من لم يعد يرغب فى الشعر الكلاسيكى؛ ولا 
يملك ما يكفى من الأصالة ليخلق شكلاً خاصا به, 
سيستمير الإطار المربح للترجمة المستترة؛ ليغير بالنشر صياغات 
وإيقاعات قادرة على المنافسة المنتصرة مع تلك الخاصة بالبحر 
السكندرى. ومحاولاات كهذه ‏ تفتقر إلى الأصالة ‏ تثلبت» 
على أية حال أن هناك جهد) متواصلاً ‏ منذ بداية القرث» 
حتى الرومانتيكية ‏ لتجديد الشكل الشعرى. 


والح إنه فى السهل الأدبى الكئيب؛ الذى يمتد من 
عام ما إلى ٠‏ ولا يظهر سوى عدد محدود من 
الشعراء. ومن الشعر إلى النشرء لم يعد هناك ما يقال إلا عن 
الشعر المنظوم؛ غير أن مبدأ مقطوعة النثر القصيرة ذات المزاعم 
«الشعرية؛ قد أصبح مسلما به؛ على نحو ما يشبته ميلاد 
(روزنامة النشربين)» التى ستنشر سنوياً ‏ من عام 140١‏ إلى 
عام 1804 «عده) لا بأس به من القطع النثرية الخفيفة » 
ذات طراز ممائل للمقطوعات الشعرية المنظومة؛ المنشورة فى 
(روزنامة ربات الشعر)؛ حيث يقدم النشر نفسه باعتباره نظيرا 
للشعر: األيس النشر شقيق الشعر2؟١1؟2.‏ ترجمات 
وتقليدات» وترجمات مستعارة» تزدهر فيها! ١١١‏ ؛ أما البافى ؛ 
فخرانات مأتورة» وصور رمزية» وحكايات خرافية؛ تواصل - 
لسوء الحظ ‏ التقاليد شبه الكلاسيكية» وتستعير من الشعر 
لنئه الأكثر تقليدية؛ وزخارفه الأكثر ذبولا. ولكن» كم 
سيكون من المنهن التعرر. أذك دعن مكل هذا الأملوت: 

ك2 


عشب السهلء ولا مثوى الأسماك الفاسد76١١١2‏ أما أن نرى 


فى هذه القصائد الزائفة ‏ ما هى عليه فعلاً فهو ما يعنى 


الكثير من الطرف الفارغة والطنطنة الصوتية! 


وفى الحقبة نفسهاء َئ «مدام دوستايل» بالماء إلى 
الطاحونة» نتؤكد على إمكانات النثر المتعددة١١2؛‏ وتعلن أن 
«أنضل شعرئنا الغنائيين فى فرنسا هم ربما ‏ ناثرونا 


و 


الكبار؛ بوسويه وباسكال وفيئلون وبيفون وجان 
جاك ...22310 . أما الإيضاحات التى تقدمها ‏ فى «أناشيد) 
كوري. 21١60‏ ب لنظرية النشر (المتجانس»» ودلغة الانفعالات 
التى يستدعيها العباقرة)57١١2:‏ فتؤدى بنا إلى الابتعاد بما 
يكفى عن الموضوع: فكورين تحدث فى «ارججالاتها» بلغة 
الخطيب المتصنع؛ حيث الإيديولوجيا والتشدق بالكلام لا 
يتركان إلا حيزاً ضئيلا للغنائية والعاطفة. 


وفى دبلاد الغال» ل «مارشينجى10١11,‏ جد بضع 


محاولات - فى الأناشيد أو «البردى ]153501 التشرى- 
تستلهمء بشكل ظاهرء «شاتوبريان» : هكذا فى «العهد 
الأول» » (أغنية غالية؛ (السرد الأول) » و«أغنية الشعراء 
البطوليين» (السره الشانى)» و بردى الأحرارة (السرد 
الغالث»)» و «نشيد دائمركى» » الل بع د عات 
بضعة موضوعات من «أغنية» رينير لودبروج (السرد 
السادس)» و «أغنية الخطوبة؛ (السرد العاشر). ويستخدم 
«مارشينجى) بعد «شاتوبريان؛ ‏ القرتيب فى مقاطع» 
واللوازم الغنائية (فى «أغنية الشعراء البطوليين) ؛ تتكرر فى 
نهاية كل مقطع لازمة : «محاربونا شربوا من الكأس الدامية» 
وتلقَى حجر «توتاتى) قمهم»), وإعادة العبارات (التى تكرر 
الجملة الأولى: فى شكل كورسء فى «أغنية الخطربة»» . 
وربما يكون نجاحه فى محاولاته فى «الأناشيد؛ المنغمة 
والتصويرية أكثر من مجاحه فى «نثره الشعرى؛ ‏ ذلك النوع 
الذى سيصبحء بالنسبة إلى «فيكتور هوجو ؛ رمزا بغيضا: 
حُن حذرك من مارشيئْجى ! فالنثر الشعرى 
هو أخدود يرقد فيه العجوز «بيجاز» 


الضامر... تظن نفسك آريل لكنك لست إلا 
َه و 4 


ويمكننا أن نفضل على «ارنيتجالات») كورين 
التفخيمية» و«أناشيد؛ مارشينجى المتكلفة نوعا ماء «شظايا؛ 


بالانش التى كتبها عام 1 : فتحن : نستشعر مجىء غنائية 
أكثر حميمية» وأكثر بساطة» لدى قراءتنا هذه التأملات حول 
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الحياة؛ والمعاناة؛ وكآبة المصير الإنسانى («فى الأرض ما يشبه 
أنيمً طويلا يزحف من جيل إلى جيل؛ منذ أول الفانين 
ووصولا إلينا نحن. .0»)», حيث تخترقها دائمًا نبرة 
البوح الشخصى (كتب «بالانش» ١شظايا»‏ إئر خيبة أمل 
عاطفية):«لو| إن هذه «الشظاياه الشمائى كانت مكتوبة 
بالشعرء بدلاً من النشر [هكذا كتب «سانت - بوف»] لأذهل 
بالانش لامارنين فى إبداعه تتصيدة الرئاء التأملى؛ 1150 
ويمكننا أن نضيف أن أول «شظية» من هذه (الشظايا» - 
رغم أن موضوعها ليس جديذا تمام) ‏ 2117 تشهد على 
إرادة فنية» تنعكس فى تقسيمها إلى عشرة مقاطع شعرية» 
وتكرارها للتعبيرات: 

لماذا تأتين» يا نسمة الربيع . وتهمسين فى 

أذنى بتحية الصباح النهارية ؟ 

تأتين لى حقًا باريج الزهور الرقيق , لكنك 

نسيت أوهام المستقبل الضاحكة . 

لقد عرفت أن السعادة نبت غريب , ينمو فى 

حقول السماءء ولا يمكنه أن يتاقلم على 

الارض . فدعينى؛ يا نسمة الربيع ٠‏ 

لقد بدا النغر ‏ فى هذه الحقبة ‏ اللغة الوحيدة 
الممكنة للبوح والرئاء: فقد أصبح الشعر الكلاسيكى العظيم - 
على نحو مؤكد شكلا طنانًا وجامد)؛ صالحًا للشعراء 
الرسميين (ليبران وسوميه وباؤور لورميان)؛ ومعه أبهة 
الملحمة» التى ستهزمها أول هجمه ة رومانتيكية. 
فجر الرومانتيكية وقصيدة النثر 
تكشف الرومانتيكية الوليدة ‏ فى بحثها عن شكل 

أكثر ملاءمة مع الطموحات الجديدة ‏ عن اتجاهين: فمن 


ناحية:؛ ثمه ة ميل ما دائمًا ما يتزايد إلى الآداب الأجنبية؛ 
وخاصة دالأناشيد» وال «لييد 0معنا(*), والأناشيد الغنائية 


(») ليد 160-آ: أغنية شعبية ألمانية. 


ااا سس سيخ يس «اخخل إلى قصيدة الثر 


الشعبية» التى تعددت ترجماتها. وثمة ‏ من ناحية أخرى - 
رغبة” ثورية, يتزايد تخديدهاء تتعلق بشكل الشعر ولغته. يقود 
الاتجاه الأول عبر الترجمة والتقليد ‏ إلى الأناشيد الغنائية 
546 فى ثثر منغم؛ وسيقود الثانى إلى تغيير اللغة» وإلى 
وضع قبعة حمراء على القاموس القديم؛ وأيضا إلى تخطيم 
الأطر الجامدة للبحر السكندرى؛ فى هجمة ظافرة. 


وبفضل الفولكلور الذى توافد إلينا عبر الترجمات» 
نفثت حياة جديدة فى الشعر الفرنسى؛ الذى أصابته 
الأكاديمية بالأنيميا؛ إذ تتواصل ‏ عام 1819 (الختارات 
العربية) ل «هرمبير؛؛ وعام (الاغانى العاطفية 
التاريخية) وفقنًا للرومانسيرو الأسبانى ل «أبيل هوجو ؛ رفى 
(الأناشيد الشعبية لليونان الحديثة) ل «فورييل؛؛ وفى 
االأناشيد الغنائية والأساطير والأناشيد الشعبية لإتجلترا 
واسكتلندا » ل وفردينان فلوكون» ‏ إحصاء غير 
مكتمل ١١١0‏ . وهذه الأغانى والأغانى الشعبية الغنائية؟"2, 
بمقاطعها ولازماتهاء وإيقاعها المدميزء وأيضًا بلغتها الحية 
التصويرية وامجازية: هى النماذج التى ستستلهمها قصيدة النثر 
فى بداياتها. ولأن جميع هذه الترجمات مكتوبة نثراً: فكيف 
يمكن أن يفيد الشعر الكلاسيكى» بزخرفاته ونقوشه؛ من 


ترجمة أناشيد يونانية » غالية» بسيطة أو بدائية؟ 


وأول مجلة أدارها رومانتيكيو المستقبل كان اسمها- 
ولسخرية الأشياء (لو كونسرفاتور 1لاع025619721) 16 
المحافظ) . والحق أن نظريات الإخوة «هرجو؛ ‏ السياسية 
وحتى الأدبية ‏ لم تكن تنطوى على أى شئ ثورى بعدء 
وعدد الترجمات أو الاتتباسات إلى التشرء هو- بالتحديد - 
الذى يكشف عن الجهد المبذول لتجديد وإنعاش ال موضوعات 
والأشكال الشعرية. وإذا ما كان هؤلاء الشبان ‏ على ما 
كتب 9ج . مارسان» ‏ ١لا‏ يرتسطون بنظرية ماء فإننا نشعرء 
على نحو عجيب: بما ينفرون منه: السطحية فى كافة 
أشكالهاء والتبجيل المتحذلق؛ والخطابية التى عفى عليها 
الزمن ‏ المندمية إلى مدرسة الإمبراطورية ‏ بعلامات تعجبهاء 
واستمارانها؛ وشطحها المتحجرء ر «أغاريدها 


الرخيمة...2270. رهم لا يملكون أيضًا إلا التهكم على 
(روزنامة ربات البير1 3 البالية» وكل حماستهم موجهة 
إلى شعر «أوسيان» الذى يضعونه فى عداد أكبر شعراء 
الى 01 وسنرى «أوجين هوجو يستلهم «أوسيان» 
ليكتب «مبارزة على حافة الكارثة» نثراء مدعيا أنها قصيدة 
إرسية 56 : فعالية وإيجاز» وصوتيات خشنة؛ مثلما هى 
المشاعر التى عبر عنهاء والتى تميز هذه القصيدة التى رأى 
فيها اسانت ‏ بوف» (رمز كاملا لمصير كفيب2)35517, 
(وقدم مساهم آخمر 9ل . ث . ب (يليسييه)' ‏ إلى 
(لوكونسرفاتور)؛ اعتبار) من مايو »147١‏ ترجمات 
وانتباسات تتألف؛ هى الأخرى؛ من مقاطع: (الهولان غآ 
د أن]) المقتبسة من البولندية؛ و (الفندى والمسافر -68/ا غمآ 
؟ناء8 703 8آ :6 40668 ؛ وهى حوارية تقلد عوالم بريتون 
الواطئة» و«مقبرة لوبان» ؛ إلخ3"1؟2. ورغم أنه فشل - ججزئيا - 
فى بحثه عن الطابع الى وتخلص - بصعربة ‏ من 
المفردات الشعرية) لذلك الزمن (١برونز‏ معابدنا»؛؛ ٠١مصير‏ 
كثيب»؛ احماسة وروعة)):, فشمة ‏ على الأقل - جهد 
البناء والاختتصار فى مقاطعه؛ ونهاية «الهولان؛ ذات إيجاز 
ل 


ألقى بجسده فى نهر مجاور. وفى اليوم التالى؛ 
منذ فجر اليوم؛ عندما علم الأصدقاء بمصيره 
الحزين؛ بحثوا عنه بحماسة ورعة؛ ولكن النهر 
- خلال الليل -. كان قد تابع مجراه نحو 

البلطيق. 
وقد تمثلت الالمجاهات الجبديدة فى (ربة الشعر 
الفرنسية 858892156 056ا84) ؛ التى أعقبت (لركونسرفاتور) و 
وأصبحت «مقّر قيادة الرومانتيكيين: 2١140‏ وفى 21477 
يطلب «أ .ديشام» ‏ «المساهم المنتظم الورحيدء والمدير 
الحقيقىء فيما يبدو7؟١1-‏ ومن الشعراء ألا يقلدوا 
الكلاسيكيين دائماً؛ بينما تتكشف أمامهم الحقول الشاسعة 
«من ملحمة هومير إلى القصيدة الغنائية الاسكتلئدية2357. 
ويلح «هوجو؛ - من جانبه ب على الفكرة الخصبة التى تفيد 
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فناء الآداب» مثلها مثل الحضارات التى تعكسها 
تتلاشى (مع الأجيال التى عبرت عن عاداتها الاجتماعية 
وميولها السياسية؛ . ولذلك؛ يصبح من العبث أن «يحاول عدد 
محدود من ذوى العقول الضيقة إعادة الأفكار العامة نحو 
النظام الأدبى الخزون للقرن الماضى:7١؟.‏ ونتعرف - أيض) ‏ 
على فكرة التطور التى عبر عنها استاندال») ‏ فى الفترة 
نفسها ‏ فى كتابه (راسين وشكسبير): وستقود «ستاندال) 
إلى إعلان الحرب على الشعر الفرنسىء لأنه (وكما يكرر فى 
عشرين شكلاً مختلفا): (لم يعد البحر السكندرى على 
الأغلب - فى أيامنا ‏ إلا ستار) للبلاهة»2120, ويمنح الوزن 
الشعرى استخدام الكلمة المحددة؛ والعبارات الملائمة 17 , 


إنها حقبة الأزمة؛ حيث لم يتحرر الشعر بعد 
(«تأملات» لامارتين» و «الغنائيات» وال «شرقيات؛ 
لهرجر؛ حانظت ‏ فى عمومها ‏ على الأشكال 
الكلاسيكية. ولكن» لأن الضغوط قد أصبحت من الشدة إلى 
حد الشعور بقرقعة أطر البحر السكندرى» فسيطرح - مرة 
أخرى - التخلى عن الأشكال المنظومة؛ ومخرير الشعرء لصالح 
النثر. والادب الجديد (مثل ما ابدعه شاتوبريات ودى ستايل 
ولامنيه) - على نحو ما يكتب (هوجر) م 9 
هر من عمل (كعاب لطر .ويشيك دأ 37 
«إن شعر القرن التاسع عشر الحقيقى قد غزا فرنسا عبر النثرا . 
ولهذاء رأى البعض أن عهد نظم الشعر قد اتتهى من الآن 
فصاعدء وأن «النشر ‏ الذى لا يعوق مسيرته شئ» أو يقلل 
من ل سلاسته» أو يحد من منابعه؛ أو يحصر تأثيره - يبدو أكثر 
جدارةً بالاستسلام لدقة الذكاء المنمقة» أو لتقابات الخيال 
الضجر) . (ذلك ما نقرأه فى «امجلة الفرنسية»» فى يناير 
4 ؛؛.؛ وبالنسبة إلى الآخرين» مثل . ديشام؛ - الذى 
0-7 اعتبار مؤلّفه (مقدمة للدراسات الفرنسية والأجنبية) 
ينا للشعر الرومانتيكى - فلا يتجب التخلى عن الشعرء ولكن 
لابد من خويله على طريقة (شيئييه؛ » الذى وأعاد إلى شعرنا 
استقلالية الوقفة غة عتناوقه والععدى 305675686 زا وهذه 
الأشكال الإضمارية وذلك المظهر الفتى والحيوى؛ بعد أن 
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الما ممم 0ك 


نقد كل أثر لهم تقريئ!”"2. «وهكناء يعاد إلى الشعر 
الفرنسى «طرق التعبير المتنوعة» والقطع الجرئ» والتصويرية ! 
وهو ما سيكون» كما نعلم» من عمل «فيكتور هوجو . لكن 
هوجو » إذا كان قد أظهر ميلا نحو الدراما الشعرية1"7, 
فى هذه الفترة» فإنه كان بالأساس ‏ مود لحرية الشاعر 
المطلقة. فالشعر» فى الواقع» «لا يكمن فى شكل الأفكارء 
لكن فى الأنكار ذاتهاء؛ كما سبق أن قال فى عام 
2,25 وسنصل ‏ عام 14819 إلى مقدمة 
«شرقيات» الشهيرة : 


ليمض الشاعر حيئما يريدء وليفعل ما يحلو له» 
فذلك هو قانونه. وسواء أكتب نشرا أم شعراًء 
نحت الرخخام» أم صب أعماله بالبرونز.. فذلك 
رائع . فالشاعر حر. 


ولا شك أن «فيكتور هوجو؛ على حقء إذ ١لا‏ يوجد 
سوى ثقل واحد يمكنه أن يميل كفة ميزان الفن؛ إنه 
العبقرية» 21١7‏ وطالما أن الأعمال العبقرية لم حقق الإصلاح 
لرومانتيكى » وتججعل الميزان يميل لصالح الشعر المتحرر فلن . 
تملك النظريات شيمًا لصالح الشعرء سواء أكان نظما أم نثراً. 
فأية محاولة - بهذا المعنى أو ذاك - لا يمكن إدانتها مسبقاً. 

كان الشعر ‏ إذن ‏ يبحثء فى فجر الرومانتيكية؛ 
عن طريقه. وستنشر (حوليات رومانتيكية) ‏ من عام 
81 إلى 185 - وبلا نظام؛ أشعار) ونشرا: كانوا 
يمارسوث فيها - بالنسبة إلى التثرت نظام الام باك 
«شاتوبريان»؛ و#ماشينجى) وولامنيه(” 2211 ؛ التى سيكونون 
ننهاا- حسب. ما ينول الناشر عام ١618‏ 
مختارات أدبية معاصرة»؛ وهو ما سيؤدى إلى البحث عن 
المقطوعة اللقصيرة؛ المعبرة والموزونة جيداء التى تشكل كلا 
واحد). وإضافةً إلى هذه «المقاطع؛»؛ التروعة من اعمال أكثر 
طولً, فإن الكثير من المقطوعات المستقلة بذاتهاءكأغنيات أر 
تصائد غنائية (مترجمة أو مقلدة لأعمال.أجنبية فى أغلبها) 
ترتبط - الآن - بطراز قصيدة النثر: ترجمة «الصياد» لجوته» 


ةعومجم١‎ 


سين م يج حض. . تشعل إلى تمده لثر 


و وأغنية مورلاكية»* و «قصائد عاطفية إسبانية من المور) ؛ 
ومقطوعات ل «بليسيه» 2١417‏ و «ألفونس رابيه؛؛ وفى عام 
«الكوخ القش» ل «برتران». وفى حوالى عام 
,؛ سنجد ‏ فى الدفاتر التذكارية التى انتشرت موضتها 
(مثل «الألبوم الأدبى)”"14 أو «الدنتر التسذكارى 
لوي )1177م مختارات شعرية مماثلة للأغنيات والأناشيد 
رومانتيكى قد التف حول «نودييه؛ حوالى 1875 : (نوديبه) 
الذى سيشن الهجوم ‏ فى مجلد عام 1878/1851 من 
(حوليات رومانتيكية) على القافية والوقفة!؟ ١4‏ ء والذى قام 
فى (تأملات الرهينة) »)١187(‏ وفى (أحزان) 218050 
55 بمحاولات فى «النشر الشعرى؛ ؛ وها هر يؤلف قصة رائعة 
أدبية من النوع «السوداوى»؛ وحجربةٌ غريبة فى البناء الشعرى 
والرمزى؛ فى الوقت نفسه ‏ أقصد «سماراء سماراو!5؟), 
حيث الرؤى العذبة أحياناء والمرعبة أحياناء تمتزج وتترابط» 
تختفى وتعاود الظهورء مثل العناصر الموسيقية» وتخترى - 
أيضًا - على استهلال وخاتمة؛ تستدعى بناءها فى مقاطع 
غنائية» بائجّاه قصيدة النثر: 
آهء كم هو عذب يا «ليزيديسء أن يكون الرئين 
الأخير للجرس . الذى ينقضى فى أبراج 
آرونا.ء قد دق منتصف الليل ؛ كم هو عذب أن 
آتى لاقتسم معك الفراش الذى ظل وحيدًا 
طويلاً » والذى حلمت بك فيه طوال عام ! أنت 
لى» 5 «ليزيديس» 0 والعفاريت الشريرة التى 
كانت تقسم نومك العذب؛ نوم لوريتزو لن 
تخيفنى أبدًا بهيبتها ! 
وينبغى أن نضيف أنه بعد «سمارا؛ ‏ التى نشرت 
باعتبارها سردا مترجما عن (السلافية»  ١467‏ ترد ثلاث 
قصائد ملافية أيضاء والثانية منها «امرأة آزان) قصيدة صربية 
كرواتية أصيلة؛ فى حين أن الأولى - «سبالاتان بك؛ - هى 


* نسبةٌ إلى مورلاك عنالهة3401) ؛ وهى منطقة فى بلجيكا. 


ابتداع صرف من ونودييي21117: ب ن هذه القصائد من 
مقاطع قصيرة» فى نثر 9يأخذ شكل الشعر) عن قصدء وفيها 


تصبح الغرائبية حجة قوية» إلى حدٌ ماء على أصالة العمل 


كله. 


وتقودنا حيلة (نودييه) هذه إلى الحديث عن حيلة 


'أخرى شهيرة؛ أهرقت الكثير من الحبر بشأنهاء وهى قصيدة 


«مريميه؛ ‏ «جوزلا؛) ‏ المنشورة عام 7 إنه بالقطع 
خدعة:ء هذا الديوان من الأناشيد الغنائية «الإلليرية -11 
ونا 1لز!*» (والمكتورب فى هيوماء كمايقول 
#مريميها !)» بعد قراءة «رحلة إلى دالماتى دى فورتيس» 
(الذى سبق أن استخدمه «نودييه؛) باستخدام شر استطاع 
علأمة ألمانى التعرف فيه كما يبدو على «وزن الأشعار 
الإلليرية؛40؟١2؛‏ حيلة بارعة تمام) ‏ مع ذلك - تستعيد تقنية 
نرجمات قام بها «فوربيل و «لوييف فيمار و انيمبوسين 
ليمرسميه) ؛ مع ترتيب المقاطع» والخاصية الغرائبية» بل حتى 
الأدوات النقدية نفسهة7؟1'“. لكن ما يهمنا من هذه 
النارضة بطل تكتوها شرل ذا ببازشانة ع سوق 
طبعته ‏ هو الهدف العمسيق للمؤلف: أن يكشف 
ل «الكلاسيكيين» الباريسيين؛ الصفائيين** و المتصنعين» 
دما هو الغُنفء والفظاظة؛ والسذاجة:؛ والحب المنوحش» 
وأيضًا شجاعة الجنس الإنسانى235*(0. لقد أشاع (مريميه) 
فى الفن مشاعر أكثر عنفاء ومنحه تعبيراً أكثر جرأة. ويظهر 
«إيفانوفيتش» ‏ عبر مقارنات عدة صادمة(91١2-‏ كيف يلجأ 
«مريميه)2 فيما يتبع الإيجاز والقوة» إلى اللاختصارات 
والمفارقات» و «يزيل» عن النصوص المستمدة من ٠فورتى)‏ 
طلاء القَرن الشامن عشرء فيلغى النعث الذى لا نفع فيهء 
والزخارف التقليدية. إيجاز» وطاقة؛ وتصويرية؛ وعديد من 
المزايا «الرومانتيكية» التى تتناقض مع تركيب العبارة الباهتة 
لناظمى الشعر من الكلاسيكبين الجدد: ويمكن القول إن 
«جرزلا» قد زعزعت اللغة الشعرية بهزة حاسمة. 


» نسبةٌ إلى «إلليرى 111(/516؛ الاسم القديم لمنطقة شمالى البلقان. 
»» 1155لا الصفائيون: من يتكلمون الحرص على صفاء اللغة ونقائها. 


الما 


مسحسوزان برنسار 


وبنية هذه «الأناشيد الغنائية» لا تقل أهمية. فبالقطع» 
من الحزن ألا يكون الشعر الشعبى الصربى الكرواتى قد عرف 
المقاطع (وهو ما يخبرنا به 9إيفانوفيتش))1*7“. ولا يقل عن 
ذلك دلالة أن نرى «مريميه؛ وقد استخدم - بكثرة ‏ التنظيم 
فى مقاطع والمصحوبء فى الغالبء باللازمة: هكذا فى 
«نشيد الموت») الذى يدين؛ بلا شك» لقصيدة ١بورجيز)‏ 
الشهيرة (لينور » بلازمتها المتكررة؛ ثلاث مرات: (وداعاء 
وداعاء مع السلامة! هذه الليلة القمر فى اكتمالهء والرؤية 
واضحة؛ ليعفر على طريقه. مع السلامة!1570؟. إن البحث 
عن التمائلات» والانشغال الشديد بتحديد البنية» أمران 
محسوسان.فى مقطوعات «مريميه؛ الأقصر بكثير من 
مقطوعات أسلافه: تتكون «عاشقة دانيزيش) من خمسة 
مقاطع متمائلة؛ كل منها مكون من ثلاثة أجزاء («أعطانى 
أوزاب خاتم) ذهبيًا مرصماء وأعطانى لوديمير قلنسوة حمراء 
مزخحرفة بالأوسمة؛ لكنى أحبكء يا دانيزيش» أكشر منهم 
جميعا»”94 ؛ وتعيد (العين الحاسدة» المقطع الأول - فى 
شكل لازمة ‏ فى نهاية كل المقاطع التى تنتالى”**''؛ وبتم 
ضبط وزن «البا ركاروللى)»* بالعودة المنتتظمة لكلمتى 
«بيسومبوء بيسومبو!» اللتين يفترض أنهما 3 فى اللغة 
الإلليرية الحركة المنتظمة للمجدافين”"١2.‏ فهنا ‏ بالطبع - 
ثمة محاكاة لأسلوب الأغنية؛ وأشكالها الثابتة وتكراراتهاء 
التى تنوافق مع استعادة اللحن نفسه؛ لكن ضرورات المعارضة 
لا يجب أن تخفى عنا جهد «مريميه؛ الواعى نح «أناشيده 
الغنائية» شكلا وبنية فنيين. 


وفى عام /1851 2 تم العثور على قالب قصيدة النثر/ إنه 
قالب «النشيد الغنائى 8311206) ذى المقاطع الموجزة تماماء 
ا البنيان» ولم يعد باقيًا سوى أن يصب فيه محتوى 
شعرى أكثر أصالة من المحاكاة أو الترجمة المستعارة» وأن 

َل القصيدة الغنائية الفرنسية محل الأجنبية؛ سواء أكانت 
تاريخية أم غنائية. وقد كتب «برتران» مقطوعاته الأولى 


+ أغنية ينشدها بحارة «البندقية» فى إيطاليا. 


0 


امم 0ك 


حوالى عام 7 ؛: وتم تأليف الجزء الأكبر من «جاسبار 
الليلى اننال 12 عل لمقوكة0 عام 141٠١‏ . لكننى أود- قبل 
تناول مبدع قصيدة النشر- أن أستعيد كاتبا آخرء الترم الطريق 
نفسه تقريباء فى الفترة نفسهاء واكتشف ‏ من جانبه» رغم 
موته المبكر صيغة مبتكرة لم يتسع له الوقت لتطويرها تطوبراً 
كافيا. 
ألفونس رابيه 

نشرت (حوليات رومانتيكية)ء عام مكاملاء 
مقطوعتين ل (رابيه ط0ق2) : «المتعور»» مترجمة عن 
مخطوط يونانى؛ و «خنجر العصور الوسطى»» مترجمة عن 
مؤلف مجهول. فالأمر يتعلق مرة أخرى ‏ إذن- بترجمة 
مستعارة؛ نهاتان المقطوععان ‏ إضافة إلى «المراهقة؛ أو 
«الطوفان» المستمدة من نقش جتائزى قديم» 217 منظومة ... 
فى مقاطعء وأسلوبها لايزال «كلاسيكيًا؛ وتقليديا 
«تستطيعين أن تبوحى بمفاتنك إلى لعبة الأمواج 2580 , 
«تخلى عن اهتمامك اللامجدى 00-7 ولا شك أن 
لميل إلى الهيللينية ‏ التى تلهم غالبية هذه المعارضات- 
تشره تأثير «شينييه)» الذى كان ناشره «ه . دى لاتوش» 
واحذا من أوئئل أصدقاء ورابيه» الباريسيين. وفى «السنتور) » 
كان «رابيه؛ لايزال يذكر شخوص السنتور التى رسمها 
«شينييه) فى «الأعمى»؛ وبشكل نخاص فى :اختطاف 
أوروبا؛ (يدو مريبًا ‏ بالمقابل - أن يتذكر «م. دى جيرزن 
رأبيه » أثناء كتابته «الستتور»؛ الذى يحمل مغزى آخر مختلفاً 
تماما) . 


ولو لم يكتب «رابيه؛ هذه المعارضات للعصور 
القديمة» لما كلم لقصيدة الشر شيعًا جديا ذا بال. ولكن 
5200 أولاً أن نضم إليها وخنجر العصور الوسطى» » 
وخاصة (الغليون» التى يتسم مفهومها ‏ إن لم يكن تنفيذها 
بأنه أكثر تفردا. نفى «الغليون» حداثة غريبة فى الأفكار 
والنبرة: «آه يا غليونى! اطردء وأبعد هذه الرغبة الطموحة 
والمشؤومة للمجهول والغامض)”*؟١؟2.‏ إن نغمة كهذله- 


ام ل ا بي 


جديدة فى عام ١478‏ تقرب «رابيه؛ من القارئ المعاصر: 
#سأم الحياة»؛ و «الحلم بما لا يكون»؛ والنفور من الآخرين 
ومن النات2777؛ إنه التعب من الحياة:» الرومانتيكى 
والبودليرى. وثمة نصوص أخرى مكتوبة خلال «أوقات فراغ 
حزينة» لنهاية وجود أليه7؟7١2‏ تذهلنا بعنفواتها الكثيب» 
بغنائيتها التى يجعلها اقتراب الموت غتائية يائسة: 


أيتّها الآلهة! كم تغير المشهد من حولى! كم فى 
هذه اليقظة من أحزان وأهوال! كنت قد غفوت 
على حافة الهاوية: وأفتح عينى لاأرى نفسى 
غريقًا فى أعماقها: 


كوه ونال وشنان: إن كل شر ا 


وهذه الككتابات الأخيرة؛ رغم بعض الصور ذات البهاء 
لمأماوى!2174: إنما هى ‏ والحق يقال تأملات أكثر منها 
قصائد. إن البحث عن الفن يؤدى به إلى الخضوع للتعبير 
الصادم» والصراخح الذى يصدر عن كائن تمزقه الالام. 
وسأطيل قليلاً فيما يتعلق ب «قصيدة النثر؛ التى تعتبر 
ا 0 
9 التى تقع - فيما يبدو لى - فى تقاطع الزاوية «الفنية» للفترة 
0 مع الزاوية الفلسفية: إنها 0 #سيزيف! المكونة 
من مقاطعء والمتأخرة الآنء مادام «رابيه؛ بلتيع فيها إلى 
«حرارة محرقة» يقول عنها إنها ل «أيامى وشبابى 23797 ؛ 
والتى ظلت ‏ للأسف ‏ غير مكتملة. ورغم هذاء فقد 
كانت تنطوى على إبداع رائ تُع؛ ملحمى وخيالى فى الوقت 
نفسهء فى تلك «الرؤياه عن مستودع عظام الموتى الهائل» 
الذى يضاعف الزمن من حجمه؛ بدلا من تخطيمهء ويحافظ 
عليه دائمًا: وقتب عاض يد فى الوقت نفسه - 
النصب الكبير المجهول من تراكم القرون وأمناكن انحدار 
أحلام اليقظة:2177, ٠‏ وحائط القرون»المنصوبة على عتبة 


مدخخل إلى قصيدة انر 


(أسطورة القروك) ده وكيف لا يستدعى - نيما بخص 
المثالين ‏ الذين يزخرفون مستودع العظام الغريب (؛جرائم 
الملوك ومصائب الشعوبء والديانات المختلفة التى كان بعضها 
بشعًا فى دمويته: المعارك الدامية؛ والطواعين» والمجاعات») 0 
ووحائط المرون» حيث تميز عين ١هوجر)‏ البصيرة: 

المصائب, والآلام. والجهل؛ الجوع, 

الخرافات» والعلم, والتاريخ... 
أو- فيما يخص موجز التاريخ العالمى؛ الذى يقدمه المقطع 
الأخير من «سيزيف» ‏ (اغرق القارات المنسية... اكتشاف 
العالم الجديد»)» و «انحدار أحلام اليقظة» ؟ 

57 والقارات الكبرى» الممتلثفة بالضياب ' 

الخضراء أو الذهبية , تلتهمها المحيطات 

الكبرى بلا انقطاع... 

... صوت العالم الجديد قديم قدم العالم 

الغاير. 

ولا تبدو المقارنة مفتعلة؛ حتى لو افترضنا أن رابيه) 

ودهوجو؛ يدينان ‏ معنا بشئ ما إلى التوراة» وريما إلى ٠س‏ 
[لكحلف 


هرسيية 


كان وهوجر) صديقا ك «رابيه) » وكتب مقطوعة من 
الشعر المنظوم للطبعة الأولى لأعماله عام 1878 (الصادرة 


بعد وفاته). وبعيد) عن أية قضية تعلق بالتأثير» فإن حقيقة 


إطلاق صفات «رومانتيكى» واهورجوى؛ (نسبة إلى 
دهوجر) ؛ على مجاز نثرى كتب قبل عام 14170, لهو أمر 
لافت تمامًا. ونأسف ‏ أكثر من ذلك على أن هذه المحاولة 
الأخيرة ظلت بلا اكتمال: وبلا مستقبل. وسيصبح «رابيه؛ - 
فيما بعد - رائد) لنوع سيكون على «برتران» أن يشهره؛ وإن 
58 بطريقة مخعلفة )1560). 


سوزان برنار 


الهوامش 
)١(‏ انظر: .1949 يعتبام8 بمتععصه؟ د77 نك عتلم ه83 وبشكل خاص» 
فى الأشعار الخاضعة للإيقاع المشروط (مثل الإيقاع التفعيلى فى 
«أوكسان؛ و (نيكوليث)) ححيث تخلى لبرة الموث مكانها للدنئمة 
الموسيقية . 
(؟) انظر :116/؟ ناك هلط هله كتمومد؟ دع نل ممتتعميةاء6 ها ,عاما 
.(313-363 .ملك ,1912 ,عسونامصمطط ع2 عبص18) عاعؤاد 
(؟) فقد لاحظ ‏ عام 2 أنهم فى القرن السابع عشر «كانوا يضبطون 
نهم الأبيات بالإنشادء الذى كان نسوعًا من الغناء الرتيب -1861 
غ200 وبد يضيفة «والواقع أن الشمر يقتضى تلاوته بشكل مختلف عن 
النثره ,(عامد م 303.م ,201/111.] ,لمصمادك! .لت رقع 02) 
(4) وستعارض الموسيقى ‏ هى أبضاء وإن يكن فى وقت لاحق ‏ الشكل 
المربع» أى بناء الجمل فى مجموعات مزدوجة (4+4 أو 4+4). (قارن: 
6 ممص عل عببعمء16 لمعتكننة عسطاتج عمآ عند ,لتممعصناط 
09 .امم 


(0) انظر الأب دى بر ها عن أ متعهدم ع عند5 تعنوتلتك مممتدعا/ة1] 
91 ,ع ساساعم 

مل عُنائمص عسغتديعل مها فمعة عتفعمع؟ دعلمقدعلة 'آ 
1907 ,مالع طعد1؟ ,عاعفله “27111 


(9) :250.م ,71 .1 ,7 7ها2) , ذكره «مورنيه) فى : 
3 ....كذهبسه:1] م ماع نهآ 


(/) -8ه) عامغزة ا بل فاط هله متمجمدع 5م76 بلك تمتاقداء06 مآ 
,0 .م ,1902 ,(عدوناغصمطط عل عناء 
ومن المفيد الإشارة إلى أن الموسيقى قاوصت - فى العصر نفسه ‏ الطغبان 
الإيقاعى لألحان الأوبراء ومالت إلى تقريب جملتها الموسيقية من لغة 
الكلام : وسترتبط جمملة الأوبرا الملحنة, التى أبدعها الوللى؟ بمعنى 
الكلمات؛ وستتعلق - بأمانة - بمقاطع الكلام (فى حين أن الإيقاع 
الموسبقى ينتصر؛ فى اللحن؛ على الشعبير) . ويقسول الوللى» : إن 
جملتى ليست إلا للنطق بها . (انظر نيعل مسعتعتعاطد بلصقااه 1.8 
(152.م,111,لإااسآ عند وعلمم ,1917 ,علاعطعة]1 ,كذماعا وهمكذا لم 
يعد الشعر وحده هو الذى لا يغنى الإنشاد الرنيب» بل وقفت الموسيقى 
نفسها ضد التمائلات الإيقاعية والأشكال الثابتة. 

_ (4) إنها النتبجة التى يصل إليها ٠د.‏ مورنيه؛ وهو بيحث فى مسألة القواعد فى 
القرن الشامن عشر «اعغزو 1/111 بن كعلعة معن ووتاكعن© هآ 
(1914,ع عمد ها عل جنع غاغفة #ستميع 015 عند 8) . وإذا ما كان 
احترام القواعد قد استمر طويلاًء فذلك - بوجه خماص - لأن «العبقرية 
المجهولة؛ القادرة على أن تفتح «بضربة واحدة الطرق الجديدة التى ستنوع 

من قواعد الماضى» لم تكن قد ظهرت بعد (617 .8 ,28616 *3) . 


>30 


ل ار بي 


)١(‏ وهكناء يربد «دى لوغغ) إلغاء الشمر المقفى (-هط عاهعءتسعهممعتعي 

(1737 ,عمتجصه1 عتدغه2 ها عند 65 لمعو ويرصد «الأب بريقو؛ - 

فى «الحسنات والسيفات» . عبنة من الشمر غير المقفى» فى أبيات 
«موزونة؛» وذات أطوال متنوعة (1,8.68/ان,1735). 

)١١(‏ ارجع - فى هذا الموضوع ‏ إلى مقالة ج. دورى 1597ل9.[-.84 حول 

قصيدة النثر نمع 1 (عممهع! عل عمبوعء11) عومعم دع عمغمم 
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)١9(‏ بععموا عل ممنة رمع علصدت كع8 .ل6,عناوعصفاة؟ بوماعمعط 
سككا.م رسمناءلمماه1 ,1920 
لفق حول هنا الشخص العجيب الذى كب عدة قصائد غنائية نثرية» رذهب 
إلى حد نقل عدة مشاهد من 5) ميتريدات عاهكعطذ/0» نثرا كى يقدر 
الجمهور كم سيكسب من ذلكء انظر أطروحة «ديبون) ع0 معلنهه 1 
. (1988) ع)غو1ة ها 

040 كتابتنا تمتلئ بالشعر فى المواضع التى لا جد فيها أى أثر للنظم) 
. (عناونكمم عل امزوعط بلاط ,عتم6لوعة "!1 ذ عماما) 
(ه١1)‏ لاب ماما 


2050 210 1 ,1734 رعممقصوط ندل عتكتلاء دنه عمآ 

(19) مثل «لاموت؛ أو «الأب دى بو؛ فى «بحث حول الشعر الملحمى» . 
والجدير بالذكر أن الفلاسفة قد توصلوا خلال إدانتهم للشعر باسم 
الحقيقة والحكمة ‏ وإن يكن عبر طرق متعارضة: إلى النتائج نفسها 
التى توصل إليها من أدانوا ذائقتهم باسم السمع والإحساس» مثل 
والأب دى بوا, 

وين .1917 بعمعطعدة بعممسظ د علعؤزى 1/1116 به مماعمغا 

(15) قاركن ممونمآ'! رعفتفعمةم؟ عسونافمم عقوم هآ ,امع 
.1940, اميك وانظر فى الككتاب نفسه ‏ حول النشر الشعرى لهذه 
الفترة» صفحاث ص-. 55ل "خا 

زفق 16170 بقع 0197ا02), لإلمع 85 "10 

(1؟) «خطاب إلى الأكاديمية»» الفصل الخامس : «أريد جليلا مألوفاء شديد 
العذربة والبساطة؛ وأن بميل كل واحد إلى الاعتفاد بأنه كان سيجده 
بلا عناء ...0 . 

إفقةق 16 5ع اه© عل )ع بوط مآ 

(55) التى عرضها- بشكل خاص - فى «منوعات»-[048 ,111 تافام ها 

.3 ,1936,لتقتملاً 

(74) وإعلان مبادئ ١مترجمى‏ الشمن -هى) مما عتدمم أه؟ عل نمعي لوآ 
7 ملنناز 5 بالعمهلوع؟ بعزوغمم ع3 و«ناعاءنا0 رهناك رفض 
مشابه لاعتبار الشعر كله شكلاً» كان موضوعا لأطررحة قام بها 


ل سس ست تيت مدعل إلى ققيدة الثر 


در.نيللى» فى «قصيدة مفتوحة وقصيدة مغلقة» ك عقت اناه عتدكه2) 
7 ر نيه تدك #معنطه ( عمدمع؟ عندهدم والشعر المفتوح هو ذلك 
الذى (يتحرر ويستغنى عن الكلماتء التى لا تزول ولا تبطل رهى 
تهاجر من لغة إلى أخترى؛ وعندما تقدم فى اللغة الخام؛ لا تكفى عن أن 
تكرن قابلة للنقل» (ص 48). 

)1١6(‏ لنذكر_ رغم هنا المحاولة الغرية ل «الأب مانادون» الذى ترجمء عام 
للش «رسائل» و دهجاء؛ هوراس الشعريين إلى النشر العادى» بينما 
اخقار «أناشيد غنائية» ليترجمها انرا شعرهاء ذا أسلوب أكثر رقيا. ولسوء 
الحظ أصبح نثر «هوراس» الغنائى؛ الموجز والحهوى؛ لغة مطنبة وطنانة 
على يد :سانادون» . 

(15) هى القصيدة نفسها التى تبدأ ب «لقد حاربنا بالسيف»» وتنتهى ب 
«(مضت ماعات الحياة» وسأموتن ضاحكا؛. 

10) حول ١ك‏ هذه الترجمات» انظر: عوط ممآ بمعطعءة1 مهما 
2 بعسمسعمووعية ممنوععلاتآ مباماعنط'0 معلنسلظ بعتسكتامدسه 

24 ,قولخ ,.أ70ا 
نيلف -ناء ع سدكت تمد وميم عا عصعل عنوعغمم عنو؟ عل دمناءت هآ 
19-71 .م ,1 نا ناك .هه بتاعمموم 


(19) وهكذاء ترجم دهيردير) عشرة مقاطع من (إيداء فى «فولكسليدر -ئطاه/7 
معفعناة» التى جمع فيها الأغانى الشعبية والبدائية؛ فى حين أن نظام 
بإيداء» الشعرى يتمئل؛ على النقيض» فى فن شليد التطور (انظر 
الملحوظة ل 

(0) أنحى «إيدا؛ جانباء فهى - على النقيض - ثمرة نظام شعرى بالغ 
التعقيدء يستخدم ١75‏ بحرا مختلفا : ذلك لأن محاولات النثر الشعرى 
هى واقع الذهنية الحديئة؛ بحثا عن شكل فنى جديد. وكانت ال 
دسكالد 5عل0فوع5) الاسكتاندية تغئى ‏ من القرن الشامن حتى الحادى 
عشر منظومة؛ بل فى نظم بارع. 

(51) فى الخارج» سنرى (سيزاروتى) - فى إيطاليا ‏ يترجم ١‏ ماكفرسون؛ فى 
أبيات غير مقفاة من أحد عشر مقطماء ووهيويير» ‏ فى إجلترا يترجم 
( جيسلير) فى نثر موزون. وبذلك توصلا هنا وذاك؛ كما يؤكد ١فاكن‏ 
نيجيم؛ - إلى التعبير بإعلاس عن الإيقاع الأصلى. 

. (224.م ,2.) أت ,2.226 .أب عصعا)معصيوعغطط عآ) 


(0) انظر: ,10 بابنوع نا عل عع اانا 


0 «هوبير» الذى عرّف «تورجوه - تلميذه ‏ على «جيسنير» ؛ نشر يأسمه 
هر مجمل الترجمات التى قام بها «تورجو» و «ميستير) » هو نفسه. 

(84) ظهرت ترجمتها الأولى (عن «مقتطفات من الشعر الإرسى» التى نشرها 
«ماكفرسون؛ عام 175 ؛ والتى أدمجت ‏ فيما بعد فى ملحمة 
«أرسيان») فى (جورنال إتراغجب #عومعطفظ أعستده3) فى سبتمبر 
:» وبناير وديسمبر 171 ؛ ثم فى ينابر وفبراير وبوليو وسبتمبر 
7,. وسيمد اسوار؛ مجلة أوروبا الأدبية «ق عمتدعفااذآ عا امعد 


”1 بأجزاء أخعرى عامى 17/54 و1779 (أنظر بيبليوجرافيا 
«فان تبجيم) فى نختام أطروحته وأوسيان فى فرنسا ,تمعطعءة؟ مهلأ 
.97 ,وعدم ,مسر د ممتمو0 
كرف أقدم هدا_- لأبين تفوق اسوار» على أصحاب الأسلوب «النبيل» 
والكلاسيكى المزعوم ‏ ترجمة للفقرة نفسها للبارون «دى سكندررف) 
من «ويرفره (197/5): «اععصقى أبتنها الرياح المزوبعة! اخمرجى من 
كهفك أيتها العواصف الرهيبة! اجأرى أيتها العواصف التى لا يمكن 
ترويضها وهزى فيودك؛ اعرى فى غاباتناء أبتها الزوابع البشعة ! وأنت» 
أيها القمرا اخترق السحب المتشققة. وأضىئع بشعلاتك الشاحبة هذا 
اليل الرهيب! ليذكرنى كل شئ بموت أطفالى: بموث أربندال القوى » 

وبضياع دورا التى لا تعوض !2 . 
(55) «أوسيان فى فرنساءء ص . .1١‏ ونعلم أن «فولتير؛ قد أنتقد بحدة 
أملوت: «أوسيان) وسخر منه؛ بتَقليده ومحاكاته فى «أسثلة حول 

ا موسوعة» 

-مك : دعاعنائة ,عتامهم 0 عنلعمملء وعصظ"1 عبد كدمتاكعن0) 
بععتقناها ع2 عع جب) (1770,ئعممء 1100 اء كمعلء 
.(236.م,11/ا 


(0) «أوسيان فى فرناءء ص 148 . 

580 فى يناير 7 (لاثمون تهضةطاهة» وى فبراير «أويشرنا -مطا 01 
هنو وفى أبريل دار ثولا هلناط؟ هط وفى يوليو «كونلات 
وكوتونا فصو طان© ا طاهلهه©؛ ؛ وفى سبتمبر (كرمالا هلفصه)؟ . 
ومع ذلك» فإن هذه المقطوعات الأكثر درامية قد أثارت إعجاباً أقل ثما 
أثارته المقاطع الغنائية المترجمة فى البداية . 9إنها ليست على ما يقول 
جريم - تصائد موقف, تلك التى تستحق لدى الأوسمة؛. 
-و0 .«تعطعء15 همهم تقم ماك ,1762 أتالة ,ععسمفهموى مره 0)) 

.(145.م ,ععسصعع اث مع مملد 
(") هكنا تصرف ١سوار)؛‏ وهو يترجم «كارتون #وطاعة0» عام 21151 فى 
( جورنال إتراجيه «ععمسساظ لمدنوة) ؛ فذكر تسعة مقتطفات ترتبط 
معا- بتحليل موجزء ليختصر- بهذه الطريقة ‏ كلا ملحميا شاسعا 
وملاء إلى سلسلة من تتصائد نثرية) قصيرة. 

(0) أول أغنية فى (أناشيد سيلما #هداء5 ع4 فاشهط")» ؛ ترجمة «سوارا فى 

.و5 نلمة ”1 ءا ,عممعنات'0 عتسمعناتا ماع02 


(41) فى عام 2187١‏ ترجم «ميريميه؛ (أُوسيان) مع صديقه «ج.ج. أمير) 
أنظر خطاب «أمبير)» الذى ذكره يوفانوفمتش فى أطروحته حول 
«جوزلا): 3 .م ,1910,عاطموع:6 ,هتنت هآ 

(؟4) من عام 1778 إلى عام /41 1 , نرصد 7٠١‏ محاكاة ل (اغزليات) 
جيسنير» سواء: بالشعر أو النشرء وذلك فى (روزنامة ربة الشعر “للم 
كعكن1ة مع0. اعفصفط) رحتيهاضغطط عا بمعطععةة مولا 

.23.م,11., دعفموعساظ عسكتاأممسه 


م6" 


وحول هذه «الغزليات؛» انظر فيما يلى (الترجمة المستعارة وقصيدة 
النثر . 
40) انظرب فيما يتملق بهذين النمطين من النثرء مقالات مناعيةةاوهة.8 
19245 تناز ك بك سمناع4 كمعل ,عصعم ها عل غتوجى ”.آ 
4؛) تارن ع#كتمعصع] عسومها ها ع4 #متماعتظ'! كممل ,عامومم! .4 
عناوأممماع ممم منعمها هآ :1] معنا ينمدم *2,آلآن ب)مصيم8 عل 
2055-00 .م "سمتعمهم ها عل عنهصها مآ" :» ويذكر أن 
«ديدروا قد اترع ونقاط الإرجاء؛ التى أساءت اللغة العاطفية 
استخدامهاء والتى تمدها لديه جملا رخيمة؛ وكلمات معزولة؛ 
وعلامات نعجبء وكلمات ذات مقطع واحد» وطرق تعبير إضمارية 
(ص 4 . أليس ذلك هو بداية الجهد المضاد للخطايية الذى 
ستواصله قصيدة النثر؟ 


(ه؛) قارث ,130-134 .م بعممع# سه مهنعو بتسعطعء11 مدلا 


(45) انظر 


(49) نستعيد عبارة «موجلون؛ فى أطروحته حول «التاريخ الداخلى لما قبل 
الرومانتيكية» عصع ممصودئح2 نل ع#سعتغاس عمنم ع 11 
.(1930,لسمطاعة) كنهعسه) 


,ععنمناءعط )نهآ عاعناعة ,1767 عل سملعة 


(44) عدم ماك. ,89.م,/.) ,لوب 13 ,عالعطعدا؟ وعدي ,تتععكيه ا 
وزه جد .م والأمر يتعلق هنا بالنثر لا بقصيدة النشر. فامحاولة الوحيدة 
لروسو فى «قصيدة النشر» «لاوى إبراهيم تسنقعطم "ل عائغا هآ ) 
لبست بذات أهمية؛ نظرا لأسلوبه «الشعرى» نفسه؛ والكلاسيكى 
الرائف. 
«اللاوى» أحد أبناء «قبيلة) اللاوبيين» الإسرائيلية القديمة؛ ومهمته 
خدمة المعبد (المترجمة) . 


(45). 172.م,1. كتهعمه! متسعنا موحمود 2 د عمسعتمامآ عجتماكن 


(00) يقول عن التصوبر الزيتى (وهو ما ينطبق - أيضا ‏ على الأدب) : 
«القراعد جملت من الفن روتيناء ولا أعرف ما إذا كان ضررها أكثر من 
تفعها. لننفق: لقد أفادت الإنسان العادى؛ وأضرت بالإنسان 
السبقسرى» (77 - 2118.76 ,1876 بكعنسةت بع س3 ) 
وأبضاء فى مقالة «عبقرية علهة)» نى دعذلكه مك رعمظل» عام /لاه/ا ١‏ : 
«القراعد وقوانين الذوق ستعرقل العبقرية؛ والعبقرية تخطمها كى تطير 
نحو السامى» نحو ما يؤثر على العواطف؛ وما هو عظيم؛ . 

(01) أوضح «فان تيجيم) كيف أن هذه الفكرة كانت محببة إلى قلب كل 
«السابقين على الرومانتيكية» من الأوروييين: يوغ» جوتهء إلخ. (قارن 
نه «عتوعنانا. مستماحتط ١‏ وعلنظ ,عنصم اممصسوئع2 مآ 

(1924,شتعلة, .]20 ,مدعف ممم 


(؟ه) ,متهعصه؟] عدسكتاسمسسغمم نل عمسعتغامة ‏ ععاماكن 
أ طء.1ا 


(05) أحيل ‏ بالنسبة إلى الأول (شمر) - إلى دراسات «موجملون» فى الجلد 
الشاتى من كتابه عمسناسعصهج 2 عة عمتسا اماع 
1930 _لسعطائة ب,كتيجسد؟ وبالنسبة إلى النانية (القصائن) إلى 
كتابه ممم طمسعة دذ معدم عسدمم عن11' بممارسل) معالا 

6 ,لإنفدك اندلا سااسسام) ,رتست “27111 عطا 
وبشكل خاص الفصل العاشر. 5 
6120) قارن مومجلون, سبق ذكره؛ المجلد الثاتى ص ص ”7 : وعاهو 


منتصف الليل يدقء ها له من صمت. لانئ يتحرك. هل كل النلى 
نيام ححى هذه اللحظة ؟...0 


(6ه) انظر : 
والغربب - فى «مذكرات» مدلم رولان ‏ أن هذه الزيارات تفسها إلى 
النفيضء لوصف قصير: حى وجذابء ل «حفلات مايعد المشاء 
المرجاءء حيث كانوا قد رفموا الأطباق من للثئدة» ورقدت علبة ذات 
غطاء أسطوثى تستخدم مكتباآً يستخدمها الكامن القاتونى «بارو؛ الذى 
رتدى النظارات ويجعل آلة الباص تهدر: ينما كنت أخمش كمفاء 
وخالى يقرقع بالناىة . 

060 انظر رسالتها إلى صديقتها فى للدرسة الداخطية؛ الآنسة دكاتييهة: فى 11 
يوليو 1777ء التى ذكرها ولانولة سل عحتاكما عل تقصت) 

(661.م رعمفف “207111 


.3 عصمها ,7/111 سد ,كذيوجط _لممداما عسال! عل كمس 


(07) إلى السيد ديليير: ١4‏ ملير 1785, ذكره الاتنونه -كمآ عل تصق 
.6329م سكعما 
بههة) انظر «لانسوث؟» مرجع سابق: ص كما , وما هليها. 
(04) على سيل لمثالء خطلب 8 ديسمبرء للكون من مقطعين قصيرين. 
(60)انظر: بالسسطعةاة 60) سسمد 0" عقن ات ممعتاس سا0 
.(1.يك ,1940 ,عتعطعمة! 
لكف المرجع الابق» ص هش »ء ملاحظة. 
قلف مرجع السابق؛ وبعض التعبيرات الواقعية سيتم تصحيحها بعد الطبعة 
الأولى : عجول ستحل محل الأبقارء إلخ... 
(55) انظرء 
(54) المرجع الابق: الخطاب الثلمن والستون (122 .م ,11 ٠‏ باعتا ل6) 
(0) هناك مثال مميز لهذا الانصهار : «الأيام الجميلة عديمة التفع لى الليالى 
المذبة مرة لى. سكينة الظلام! نحطم الأمواج! صمت! قمر! عصافير 
تفرد أثناء الليل! أحاسيس السنوات الشاية» ما الذى أصبحت عليه ؟» 
. (147 .م ,11 ب) ,/130 #تتعة و إبقاع هذه للقطوعة الجميلة - فى 


27 عمتعا رسممعسكتع0) 


ذاته ‏ معبر بصورة رائعة. 
(85) ذكره وميرلاك (94ح رعسومسعدة5) : الذى يقرب الجملة من 
«نوفاليس؟ : دكل للرئى يرتكز على أسلى غير مرئى». (لقد خضع 


ل ل ل اج تيك . الال لي تيد النثر 


وسيتشكور) لتثير «سات - مارتلانة» والمقصائد «الهندرسية»؛ وريما ب 
«نوفاليس)» عير وسياستياك مرسييهة (سبق ذكرهء ص ص ٠١1-84‏ 
سمت 
790 نشر سيتانكو - أيضا- فيما نعلم «أحلام يقظة حول طبيعة الإنسان 
البداثية التى تتميز بعض مقتطفاتها بطابع شعرى أكثر منه فلسفيا 
540) أنظر : ر. دى جورموتء مقال حول لوسيل دى شاوبربان؛ فى 
اا ل ينا وقد نشرت أعمال «لوسيل) مصحوية 
يتعليق «للى توملس» علم 15317 (ساععععة1) . 
15 أنظر بعمم 1 ,عطس عس2”0 عطمصغةة الممتو عمق 
كلا ماعنا 
٠0‏ انظره: 5 عمممكسه]! ك ,1 » آععددما) 1784 ,أعتمطانتل؟ 
. 17 111 معصيه) 


() الشورية لوج ودة - على سييل المقفال- فى #ترتيلة إلى الربيع 1) 
كجسعنسةهم عد مسر .(20 1.2 حول دردة الفراشء هذا ١الانبوب‏ 
المنظمهء «للحفش بلشولك حربرية وأرجل لا تزال بلا نكل محددا . 

7) انظر: 7 - 258م ,1922 ب#دمكسمة ععجمماءً34 

7 لنظرة .بال غ1 عن أعمعمظ هه34تارن 
أيضا «حلم اليقظة» الخامس لروسو. 

/7) يؤكد مقال حديث كتيه ذهاات. باترسون» عل 5اعاء يعاناء5) 
-11ةز بع جمجسدف سطس ضاكط] عل محا ختطلدرم كديع 
(100- كي#مم .1951 كصدد - >6 أن «مرسييه » كان موضع شغف 
لفيا بالإضافة إلى أهمية تيره على «هوجوة . 


(/) ملحيوظة 07 .م معمدكعكم ,1801 بعتعولم6 21 


(7) تظر نصل بسفوجصه؟ دصح 254 يا ) (نب]8 عل )مسصمظ ه360 
حيث يهاجم «مرسبيه - بحدة - القافية والرتيية والدائبة» » وبعلن تفوق 
انثر دعلى شعرنا القوطى» . 

7/70 انظر : رعق عمسد 2 ىك عسنمه حا عن معستادعء مآ عدصهك1 
1907 عوسطعو عبعرط- )5 عل متتصمصع8 لذ ممععكنه ]1 .1.1 
الخ 
امف أنظر عن وموسساقلظ ,1782نحممم عل عغمسعة كعوغع5 
_عم 1770 .لحك كمصمنده ارد عل عللتي ممم انعم م20 
ذكره «شيريبل» 45> .م بعممعظ ى اعغتع “57111 ننه مماعمة5 
(40) ونه لذو دلالة أ نشهد صدور ديونن من «حكايات وأشعار إرسية 
علم؟/19: يحتوى على مقاطع قصيرة غنائية: تم اتتيارها - من هنا 

وهنلك ‏ من دأوسيلاء ولا عتفظ بشئ من طابع العمل الملحمى. 
(40) تنظ ر عط ععفعة _السماوده4ة عدم غنت ,لأا بكتعدع عن نتدعءاط2 1 
100 َع مك بكتععسد؟ #ستمعصه 2 عق عرسعمعا 


(45) سعسعككنا 47 نى بدابة ترجمته ل (غزليات)» عام “لال ص١6‏ 


(80) انسظر:391.م,768,.1 اركعطنه6) انآ 216465ة/7 رنضرب مثلا على 
ذلك استخدام كلمة «دشىئ»» وهى «مصطلح ميتافيزيقى) . 

(44) المرجع السابق» الجلد الشانى» ص ١‏ 106116200854 نسبق ترجمة أرل 
للد ليونح. 

(40) قارن ترجمة «الحب الذى أسى جزازه؛ حت لهس مام فآ 
مكدعم سرمى حيث يفنى إلى حورية بحر أغدية مضحكة (ربما نبعث 
فكرتها من تيوقريط: حيث يقارن نفسه ب «عجل مرح)).اسائير) : 
شخص خخرافى» نصفه الأعلى إنسان والأسفل لعنزة (المترجمة) . 

6 هكنا تم تقديم «ترتيلة إلى الشمس» لريراك؛ باعتبارها مترجمة عن 
اليونانية. 

10 انظر: 

(مه) «على النثر ألا يختلط بالنظم؛» ذلك ما يقوله فى كتاب الشعر (الفصل 
الأولء ص 147) والحظر الذى أصدره «فوجولا؛ : «علينا أن تتجنب 
النظم قدر الإمكان فى النشرء وخاصة البحر السكندرى؛ كغنان ”قتع 8) 
0104ظ212 عكنه)ضدع؟ عهمها ها ءنة) ظل مقبولا بشكل عام 


تماماء حتى فيما يتعلق بالنثر الأدبى والشعرى. قارن ,013108 قاكالا 
نخدا © ,2111 عط) كه بصاعمم طعدعم؟ دز معمم عوممم عط 


1الانآ[ بط ,(1777) قوعم1 دعا 


الإالوع الملا متطسسام2 , 

(84) كان «سوار» قد أعطى (لوجورنال إتراتجيه) ‏ عام ١757‏ ترجمة «دار 
تولا» التى تنضمن قصيدة ابتهال إلى القمر؛ الشهيرة. ونعلم أن 
الناتشيز) - التى نشرت عام 985 قد وجدث مخطوطة منذ ثلالين 
عاما. 

(40) والدليل أن «العراتيل» شديدة التكلف من الناحية الأدبية» فى «شهداءة 
ووأغنية الموت» ل ٠سيمودوسيه؛‏ وخخاصة فى الكتاب الثالث والعشرين» 
وهى نموذج حقيقى للأسلوب الكلاسيكى المستعار. 

(41) انظر ما سبقء الملحوظة رقم 184 . 

(57) انظر عا كمهل أذ) عبوأسطارطم عأوعمم ها عناد ممتاماء عوك 
كعدو ناعمم 421001165 حيث بميز الشمر الإيقاعى لليهود والشعر 
الموزونء ويكتشف بالنسبة إلى الباقى شعرا إيقاعيا فى الأغنية الحديثة. 

انظر عنه ,لتاتصساعم عاراو دع بععنائ2 نع عممعطءة ع«جانآ ع 
4 كمد 2) مهال بكاءءالامعغ6ل امعسءلاء رامع وعسسحوط 


(؟) انظر : متعزط كصه عتصدره11'! ننه ,لعطءفعهكةة متدطارة .اأذناظ 


5 .6 بقماط 

(66) انظر : 73.م,آلاجاا علاتاقوط 

(45) أحب الفتاة المولدة البيضاء التى تغنى بها نظماء والتى لا يزال نشره 
يتذكرها. 


ا" 


سوزان برنار 


(49) يتذكر شاتوبربان «بارنى» فى «النانشير» ؛ ليصف غراميات الزئجى إميلى» 

وفى مسلاحظة ني2«انا ,عتسدم *2) #سعتمسناعصط عل نم0 

.2 .جهط./ا 

بكر أبضا «ناهاندوف» باعتبارها نموذجا ل «أغاتى الزتوج 
والمنوحشين» . 


(94) نعلم أن دهردير؛ قد أدخل بعض هذه الأتانيد «البدائية؛ فى 


مؤلفه» فولكسليدر #علعذاعطله ا وفى عام 14 :؛ سيكتشف ؤسانت 

بوف» حيلة «بارنى». (/11 عجره ممت ممم سعامم عاتدبامه1) 

(44) «لم أقل أبدا إننى أنتجت قصيدة»»؛ كما يقول فى «اختبار الشهداء؛ . 
وبعد أن يقول عن «أتالا» إنها نوع اما من القصيدة»؛ يستدرك فى 
ملحوظة : 9إنتى مضطر إلى التنبيه إلى أنه إذا ما كنت أستخدم هنا 
كلمة قصبدة؛ فذلك لأنتى لا أعرف كيف أفهم غير ذلك. لست 
إطلاتا من هؤلاء الئاس الذين يخلطون بين النقسر والشسعسر 
.م رعمدكغمظ ,1906 ,لهم ذ0. لالمت 


)22 1لا 11 وعم االعطصه؟ عمان0”0 وعستمدة 1 
يصف «شاتوبريان» نفه ابتهاله إلى ١‏ سينتى؟ بأنه وأغنية شبه متأرهة) . 


(١١٠)انظر:‏ يمد عستودغانا #متسميع عمو ك لمععطناه مط 
.هوجه1 ©5 ,1861 ,عنتصدن بعمتمصط'! 


وفى الدرس السابع » سيشدد وسانت ‏ بوف» على فن «شاتوبرباذ؛ , 
(09)انظير .5 معناو اعفده2 وطعتصة: واليص الأولى لل 
«ذكريات» (ذكره وف. جيرو؛ فى ملحوظة من كتابة دعل كانه ءا 
110 لمهةةطنادء:012) بريتانى فى الر, بيع . 
)2 على نحو ما يتذكر وسأنت - بوف» (سبق ذكرءء المجلد الثانى؛ ص 
-57") فيما يتملن ب 86ه«معدعط4 معتودء2 يل ععمقده8 
2 وقارت - فى وخط صير الرحلة من باريس إلى القدس» معن عغمناآ 
ص علعكيط 36 ف وننوظ 46 , تأملات اشاتوبريان؛ حول الأغانى 
الشعبية اليونانية . 
)٠١:(‏ انظر ب .78-80.م 4 40-41.م ,1906 بلنتعةت .7 . لت بقاهاةق 


)١6(‏ قارن ...عع ,42,49 معتدناهوط وبالمثل ‏ 32,18-32,اعتطء فتك 
)1١5(‏ انظر :]/ا مانا ,عمق مآ (قارن ما سبق, تحت عنوان «تأثهر 
الترجمات» . ونعلم التأنير «الكهربائى؛ الذى تحدئه قراءة هذا «البردى» 

على «أرجسعين تييرى» الشاب. فقد وصفه فى مقدمة #عك فالع816 
مممعنع م11 ومص 1 

فت )١‏ "1 ذف عناوتورطم ممتاع ل لوعاصاً عصسصسمء فعسطات قعآ 
0 نم8 رعدوناءعطا 


إن هنا الشمط من النثر متأنق تمامً بشكل خاص» لكنه بريد أن يغ ؛ 
وأن يكون ذا مظهر هندى» متطلبات كثيرة. وقد حققها شاتوبريان دما 
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اا ممم 0ك 


يعلمه عن الإبقاع الوحشىء ولم تمد تلك على الإطلاق - هى 
إيتتاعاته الخاصة التى تنشأ تلقائيا ص ١؟).‏ 
م١‏ )2 ا مرجع السابق» ص 1١‏ 


(0)انظر : (1801) 7 هه 1 عه نل ععوكعط 


)1١(‏ نى الجرئين الأولين؛ وحدهماء نقرأ ترجمات من الألمانية (مقاطع 
هرفمان إلى تطمتى» وحكايتين خرانيتين للبتشمبرج) ؛ ومن الإتجليزية 
(استعارة) » و 9غزلية» مترجمة بتصرف من الإيطالية» ومحاكاة أناكرين 
ل وحكابة هندبة؛: و اقصة يرنانية؛ (فى مقاطع)» و «تسامح) و«فصل 
من مفر التكوين المكتشف حديثاء مترجم عن العبرية إلى الفرنسية' . 

(11١)انظر‏ : 22- 21م (1805) آ/اباعمداعا عدم مصخ '! عل عنس هآ 


1 «إن لم تكن هناك سوى طريقة واحدة فى الكتابة فى أفضل شكل 
مكن, فهل يمكن - مع قواعد النظم ‏ أن تستطيع هذه الطريقة 
الوحيدة أن تتواجد دائما؟؛ هكذا كتبت» وهى تقيم تعارضاً بين الشعر 
والنشر (286.م ,1.1 186) 0100 لك ,1800 ندع 46 انآ ها 12 

)1١1١6(‏ يعنتئدم “2 11 بجملنط .60 ,1813 بعسعمسعللة"! ع8 
قا 
وتضيف : وإن طفيان البحر السكندرى غالبا ما يفرض علينا ألا نضع - 
أبن) - فى شر منظوم ما بمكن أن يكون ‏ مع ذلك شعر) حقيقياة . 

(4١١)انضر‏ :(3.جحط,1].!) عاماتمده به عممضم عل 5م0ةدألمءمس1 

.عه (ك .ممطع.!1.1) وعامدك8 عل عمعدمصسدهء ١‏ كمهل 

21١(‏ «أجمل الأجزاء النشرية التى عرفناهاء هى لغة العواطف التى تستحضرها 
العبمرية» (286.م,ع د14 انا 15 ع0ا) 

)١115(‏ انظر 13 *! ودر أن جاح ع#دوناغوط عاسه© كان 
كبيرا ومستمراء 

)١1١0‏ فى ندائه ‏ .4م#صسع”ا! عل ادء؟٠‏ وعساهن 0 ععل متوكلة على 


(114) انظطير: 7م21 بلتدسمد8 ,كأععمعه18 
(ومعدود “6) ونتذكر فى «هذا العويل الأليم الذى ينحدر من عصر 
إلى صر (٠هذا‏ العسواء الطويل»؛ عام /1801) فى ١الفنارات؛‏ 
لبودلير. 


(9ؤ1١ا)‏ 84658 1 ومد2 ,آ.أركسته مم سعاسمء 0و نكا 


)١١١(‏ هوالموضوع الشهير : الماذا أستيقظ يا نسمة الربيع؛ الذي تكرر 
استخدامه 'كثيرا منذ « وبرذير . 

(1؟١)‏ منجد مزبدا من التفاصيل فى أطروحة يرفانوفيتش» حول وجوزلا» 

لميرميه بعلاقةم ©1910 بعاطموعء0 بعفسكة 81 عل ملعن هآ 

.ع7 أهأنهمم علعللد8 ها :2 .مقطء 

)1١(‏ أضع- فى الإطار نفسه ‏ الاقتباسات 9ذات الموضوعات الشعبية فى 

شكل أناشيد غنائية؛ من تأليف هنا أو ذاك من الكتاب : مثل اليتور) 

تأليف : (بورجير؟ ؛ واملك أبلين؛ تأليف : (جوته)ء» ووالأناشيد 


م تم ا ا جب . الإملاخل إلى قيذة لسر 


الاسكتلندية) تأليف «والترسكوت». ولم تمزهذه الأناشيد الأديية - 
عندما ترجمت - تأثيراً يختلف عن ذلك الذى حازته الأغانى الشعبية 
الأصيلة. 
)١١(‏ انظر ققدعة .[ .182164 - 1819 ,ععتوعغاائنآ #نعاة جمعدوهه) 
.ااام ,همناعن لوماص1 ,1922,ععطع12] وتعبير «أغار, إبد رخيمة) 
استخدمه «أبيل هوجو؛ عن «القدس يخلقها الشاعر؛ والتى لا يصنعها 
ناظم الشمر؛ (75.م,1, [ ع102) ٠‏ 


(14١)انظر:‏ . 1,2,8.105-107 عتره 1 


(8؟1) فى مقال عذهغ© فاط لأوجين هوجو بشكل محدود (يناير 2١87‏ 


(5؟١)‏ انظر: ©831,.111,3 ابقعفههة8 نعط كمف عناناع 2 رتعلم أن «أرجين 


هوجو سر عان ما أضيب بالجنوك. كلمانا 


- «الهولات هةأناة! ممآ» و «مقبرة لوبان» أعيد طبعهما  على التوالى‎ ) ١07 
ويرليو ١187؛ وأعيد طبعهما فى 80 وعااعاطة1‎ 187١ فى مايو‎ 

. عءتمعووط نل اعسط غ1 عسو أكمنة,1823مع,كع لتقام 

(16) فيما يخص مايقرله الكلاسيكيون؛ انظر ما ذكره ا.ديشان (8آ 
4 تلقسععتهعمهع) كن البدلهم عل ممصمعا مع عمصعيع 
(19١)انظر:‏ عدم ع6تاطنم .1823-1824 ,عستدجعمق) ععن81ة هآ 
حلام ممناعنا لوعاه1 .1907 لإ1م مم2 امهدعد51. ل 


(١)انظر:‏ [ عنه,823 ارعمتفعمفع؟ عدن81 


(11) انظير: م11 مدكتة ءانا *2[رعمتهعمه؟. مس81 


(90*١)انظر:‏ -تامعجقط ,(1822) عمفعموع طقط5 4 عماعف] 
. 166.م.1935ع 


)١1١(‏ وثمة مثال مشهورء عن التوربة المثيرة للسخربة؛ يتمثل فى كلمة هنرى 
الرابع عن «المصيدة»» التى حولها «ليجوفيه؛ فى مؤلفه «مرث هنرى 
الرابع؛ إلى : 
وأخيرا أريد فى اليوم الغدد للراحة؛ أن يتلقى الضيف المشابير للنجوع 
المنواضعة:؛ على مائدته الأقل تواضماء بإحسانى؛ بعضا من الوجبات 
الخصصة للرفاهية. 

(4*١)انظره:‏ . 1824 عل ععداميم بوع00 .معط عماعا 


(؟١)‏ انظر مععتعصة؟! 5ع0ناظ دعل ععماغم2 ,ومسقطعوعغط علتامط 
عاوغطاهتاطز8 .لموعزت .]8 عدم عقتطانام (1828) عع ع مدماط اء 


الدع العا ارك سانا 


(655)انظر: 61م لمةئأ0 .8 . 60 بععمافعط 


(170) قارن «مقدمة كرومويل) عام 1818 : (فالفكرة؛ وقد غمست فى 


الشعر» تتضمن - فجأة - شيئا ما أكثر حدة؛ وأكثر سطرعاة .60) 
.(283.م,1897 .نم نامك 


)١1(‏ مقدمات 88118065 )© 0065 ويشير «هوجزر) ‏ فى المقدمة نفسها- 
إلى «الأعمال الشعربة الجميلة من كل الأنواع؛ سواء أكانت شعرا أم 
نثراء التى شرفت قرننا . 

.586 25/8 مقدمة كرومويل » مرجع سابق ؛ءص ص‎ )١59( 

(140) «دى لامنيه؛ الذى أعجب به الررمانتيكيون إعجابا شديدأء وأصبح 
مشهررا منذ كتابته ادراسة عن اللامبالاة؛ (1411). وقد نشرت فى 
جزئين عام 6 الملحد؛ و «اليهردى) (أعيد نشر الأول فى 
ملخص «الدفاتر التذكارية»). وحول «الدفاتر التذكارية»» انظر -5.م 

. 60.1872 26 ,عسوتأسمسمظ ‏ عتطموعومتاطلظ نمعمناعد 

)١141(‏ استعادة من عسلهعة انآ #لاعاة<زءكه090) (تارن مع ما سبق متحت 
عنوان ١فجر‏ الرومانتيكية..6) 

.الملظا١‎ - ١م67.ناماع‎ )١1؟(‎ 

)١85(‏ اعتبارا من 1870 . انظر عن «الدفائر التذكارية؛ - بيبليوجرافيا 
لاشيفر. 

)١44(‏ فى مال حول أنشودة (المورلاك. 

)١4(‏ انظر 821ا,اتنام هل عل مممصعل دعا نامرقصهسة . أراد نودييه؛ 
الأول فى أدبناء أن يؤلف قصيدة الحياة الليلية؛ هكذا كتب كاستيكس 
عن سمارا ( معتلواط! عل ععصمعظ يع عنوتأففامة عأمف عاة 
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)١145(‏ يؤكد هنودييهه ‏ فى المقدمة ‏ أن اسم سمارًا هو اسم الروح الشريرة 
الى قصبب كن الكوابييس » وهنودييه» ‏ الذى أقام «إيلليرى» عامى 
2.1 كان يجهل تماماء على أية حال» اللغة الصصربية 
الكرواتية. انظر أطروحة يوفانوفيتش حول ,غعسعة11 عل ملعن 

.19 68.م ,1910 ,عأطممع06 

)١140(‏ قارن «يوفانوفيتش»)» مرجع سابقء ص ص 1١801١7‏ . والطريق أن 
«نودييه؛ قد ممى ١بيكه)‏ باسم الكونت سبالاتان» الذى كان يراس 
قبيلة «ليياش»؟» حيث أقام «نودييه» فى (إيلليرى). وهو اسم وجده 
«مريميه؛ إيلليري) خالصاء إلى حد أنه استخدمه فى (جوزلا) .هنآ 
(104.مرطءع1امهة00) ...ة!2ن) والجزء العالث «غزلية؛ أدبية 
خالصة للشاعر الراجوزى (إينياس جيورجى' وقد نرجمها (نودييه) 
عن ترجمة إيطالية. 

1614 انظر مقدمته, عام‎ )١154( 


(1)انظر 1924 ,وام تفط رععاستعغم عل عدو ستاعل هط ,لمنلةء 1 
265-66 .م 


(١16١)انظر‏ ب "ل همناعنلمعامة ,1928 ,موطاط بل 60 رقاعن0 هآ 
1/11 .م ,11815211 


)١6١(‏ سأذكر- نقلا عن «يوفاترفيتش)» -وع02 ,عغ ص81 عل ماغنا ما 
.-374.م,1910,عاطه 


"4 


ثلاث ترجمات فرنسية لبداية نشيد. زوج حسن أغا الغنائى: 

: ترجمة عام//141: عن ترجمة «فورتى» «الإيطالية»‎ ١ 
«أى بياض بتألق فى هذه الغابات الخضراء؟ أتلوج؛ أم بجع ؟ ستكون‎ 
النلوج قد ذابت اليوم؛ والبجع قد طار. إنها لببست بثلوج ولاهى يبجع ؛‎ 
. لكنها خيام حسن أغا. فيها يرقد جربحا وهر بترجع يمرارة»‎ 

 '"‏ ترجمة (لوديوه) نئل عن وسماراء (وقد نمث أيضا عن «فررتى2): 
دأى بياض باهر يشرق بعيدا على ١‏ العشب الأخضر الشاسع للسهول 
والأجمات؟ 
أهر تلج أم بجع, طائر الأنهار البراق هذا الذى يغطيها بالبياضش: : لكن 
التلرج نلاشت: لكن البجع استأنف طيرانه نحو مناطق الشمال الباردة. 
لاء ليس ال لتنج ؛ ولا البجع . إنه سرادق حسن» ؛ حسن الشجاخ؛ الجريح 
على نحو يبعث على الألم» ؛ الذى يكى من غضبه أكثر من بكائه من 
جرحه) . 

'' د ترجمة (عريميه): 


وما هذا البياض على السهول الخضراء؟ أهى الثلوج؟ أهر البجعم؟ 
تلرج؟ كان لابد أن تذوب. بجم؟ كان لابد أن يطير. ليست النلوج 
أبدأء ليس البحع أبداً: إنها خيام الأغا حسن أغا. وهو ينتتحب من 
جراحه الاليمة؛. 

ونرى - بوضوح ‏ إلى أى حد بتملك «نودييه؛ بالتوازنات الإبقاعية 
وومريميه) بالفاعلية والإيجار. 


ا وتان 0 ه21ناة) هآ ؛ ملحرظة؟ . 


١67‏ ) انظر: 


)١5(‏ انظر: ,4244م 1928.مة ذل نال .60 .هنا هآ 


(ؤ4ه١)‏ المرجع السابق» ص ص 9/51 . 


ر(هه١)‏ المرجع السابقن؛ ص ص ىا كم 


)١165(‏ (بيسمبوه بيسمبو! البحر أزرق» والسماء صافية» القمر مرتفع» والريح 
لم تعد نهب فى أشرعتنا من أعلى. ييسمبوء بيسمبو! (إنه أول المقاطع 

الخمسة؛ ص 547 2417. 
ويوضح «مريميه) ‏ فى ملحرظة له أن هذه الكلمة وبيسمبو؛ بلا 
أى معنى . 0 ا يرددونهأ وهم يغنون - باستمرار - أنناء 
157) لم نشر السنتور» و والطوفان) - لأول مرة ‏ في 6116© 06 مسطلة 
2 مع ,مملدعدكة اع 


ا فم 


(ذره١)‏ ,مدععةام! .[ عدم.ل6 رع أكلات أفقعم مهل تسمسطلخة ,عسشقادةء0 عآ 
5.198 4 عناولمحصمما عبوغ اه 1ام81 

(4د١)‏ السابق. ص ال منوععوه انلخ ا 

(4119 السابق» ص لقلءعما2 هط 
ونعلم أن (بودلير» وومالارميه» ميستعيدذاك ا مضو ع. 

11 «آء! كم أن حماقة الآخرين تصيب بالفئيان؛ من هر مستاء ‏ سلفا- 
وضجر من لقله هرا 5 

م 18 . قارك ابودليرا فى «الساعة الراحدة صباحاء؛ من ديوانه (سأم 
تارك 

(1) جمم وح .مارساذا قصائد النشر (بشكن أكثر منهجية عما هى علبه 

5 5 

فى الطبعة العى تلت وفاة «ألفونس رابيه؛ عام 214878» فى الجر 
الغالث من «ألبره مايه عو سراحده2 000ل تتنناطات يعترات «أوقات 
تراغ حزبنة؛ . مات (رابيه! فى ١‏ ديسصسر عام 1١479‏ بعد صراع مع 
مرض أصابه بالتشوه. 

0158 بين ذكرىء ص ؟؟١‏ #التأطلااا. 

(154) وبذلك» فسورة الحياة في عصيث نسلل _ «دراما تراجيدية وهزلية) ؛ 
حرث يدقع المشاهدون لمن متاعدهم من قرتهم ودمهم؟. 

لياق «سيزيف) مرجع سابن. ص م١1‏ 

25 ان أن عل عمال 13 عنام بعمستماسه ل وعلائنع2 دعا 
لفر ١‏ 
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)١510(‏ انظر ب عل عمتنمتتسنا عمغام بعكلا ع امد أنه نه'ك مداكالا هآ 


6 بوعاءةأ5 معل علمعع هآ 11 


)١6(‏ قارك أن وول عع تأباع داك فى: 


.)1786 6 ) 22 بممط ,11 ,20 مليا 


(514ا) فى لمعل 8 .05 .211 1 مممتةجمد1 عناومما ها عل عتزمادلاا 


وبرصدك ١ش‏ .برونو؟ ثلاث محاورلات في قصيدة النشر فى المرحلة 
الرومانتيكية: ورأبيها زر وبرتراكت» رام.دى جيرا » باعتبارها ومحاوللات 
معزولة لا رابط بينها» (س 1417). ولاشئ بشير- فى الواقع - إلى أن 
أيا من هؤلاء الشمراء العلئة قد عرف يارب الشاعرين الآخرين » 


(ماعدا ‏ ربما ‏ القسائد التى نشرت فو ١الحوليات‏ الرومانتيكية)) . 


للحا 


آفاق ذراذية 


[||| [ [1 [| [ [1 [1 [#1 1 111171 


98 -99999-ج+ز 2 


عدنان تيدر 


لبن 


-1١- 


قصائد قليلة فى تاريخ الأدب هى التى حظيت بهذا القدر 
من الع 0 برها القوي 0 فكل 
وحظى بالمناقشة اتيم من قبل الفروض النقدية التى 7 
بها التراث. لكن الآراء النقدية كانت» حتى وقت قريب »: 
وا موضوعات المفردة؛ ولم تظهر محاولة لرؤية المعلقة قصيدة 
مكتملة؛ يتشابك معناها ورؤيتها (فردياً وجماعياً) مع قيمتها 
الشكلية: الأصواتء والصورء والإيقاع» والقافية. وقد طرقت 
تليلات وكمال أبو ديب» فى هذا الصدد أرضًا نقدية 
جديدة وفتحت أبعاداً فى دراسة الشعر الجاهلى لم يتم 
ملعتت مب م 6 
* ترجمة: خيرى دومة؛ كلية الاداب» جامعة القاهرة. وعنوات الممال 


11 قصة عمنااعيت 5 كزا نوزة0 - له 'صسط 6ه مودالةه81 ع1 
*#د جامعة بنسلفانيا 


شرحها بعد. ومن ثمء فإن دراستنا هذه تفيد أساسا من 
استبصارات أبى و 
دراسته عن الشعر الجاهلى. ولا توجد قراءة مناسبة أو صحيحة 
لأية قصيدة. وتقوم هذه الدراسة على تصور لرؤية الحياة 
والموت فى الجاهلية» وعلى تعريف جديد للقصيدة الجاهلية 
كشفت عنه دراسة مورفولوجية شاملة لغالبية القصائد 
الجاهلية الكبرىئ. 


ولكن ؛ لأن تصميم الدراسة يمضى من الخاص إلى العام 
دون رجوع تفصيلى ‏ من البداية إلى السياق الأبى 
والثقافى للمعلقة ونماذجها الأصلية » فإن من المهم هنا أن 
نعرف باختصار وبشكل عام - القصيدة الجاهلية والمكونات 
الأساسية للرؤية الجاهلية. وأعنى ب«الرؤية؛ مجمل معتقدات 
الإنسان الجاهلى وقوى الحياة عنده والتساؤلات الوجودية 
حول الحياة والموت» خشونة الصحراءء حركة القبيلة الدائمة 
من مكان إلى مكان وراء العشبء معاناة القلق نتيجة لهذه 


؛ ولابد أن تقرأ جنباً إلى جنب مع 


"١م‎ 


عدنان حيدر 


الحياة غير المستمّرة» التمزق الحتمى لروابط الحب والصداقة» 
الإيمان بنسبية كل القيمء الانغماس القوى فى الحياة؛ 
الإذعان للموت والتمرد عليه» الوعى الحاد باقتراب الموت» 
المحاولات البطولية لبعث الحياة فى لحظات الماضى السعيدة» 
الكفاح من أجل تخليد تلك اللحظات ‏ كل هذه مكونات 
لارؤية الجاهلية. 


والقصيدة: التى هى جل لهذه الرؤية؛ تنجز إمكان 
تفسيرها جماليًا على نحو جماعى وتقليدى من خلال حياة 
الصحراء. والتصيدة ‏ بوصفها مصطلحاً فى هذه الدراسة ‏ 
ى مؤلف شفاهى”؟) متعدد الأغراض؛ وطقسى؛ يتكون من 
ححزئين رئيسيين على الأقل: فى الجزء الأول يطرح الشاعر 
ن خلال الثنائيات والتعارضات رؤية عرب الجاهلية للواقع: 
لتغير احتوم والعبث والموث» 
هذا بالإضانة إلى رؤيته الخاصة. أما فى الجزء الثانى» فهو 
يؤكد بأسلوب متنوع قيم الحياة الإيجابية والسلبية» مستهدفاً 
لى النهاية التأكيد اللافت ‏ ولكن ليس التام ‏ على العوامل 
الإيجابية فى الحياة. وتتبع القصيدة نموذج النقص - 
لعوسط» والنقص - الانزان من البداية إلى النهاية 0 


العلاقات المعقدة بين اليد ها داخل النص؛ ب 0 نفسه 
والنص أو النصوص الأخرى (نماذجه الأصلية؛ والقصائد 
“الجاهلية الأخرى) وبين النص والبيئة الاجتماعية المعاصرة 
3 . ومن نم» فإن التحليل ليس شرحًا للنص يركز فقط 
أو مجتمعهمن خلال العمل» إنما هر حركة إلى الوراء 
والأمام ؛ بين العمل والرؤية التى مخكمه”"' . 


وبالتالى» فإن وصف السمات النحوية والدلالية والصوتية 
للمعلتة ‏ فضلاً عن تفسير سماتها الفيةه القافية: والإيقاع » 
والصورة: والوصف - كل هذا سيكون بالرجوع إلى البنية 
العامة للقتصيدة والرؤية الجاهلية للحياة والموت. ومن هذه 
الزاوية يتنشابه المنهج مع منهج رولان بارت”7 فى أنه يربط 
أجزاء العمل أحدها بالآخرء ويربطها بعالم العمل (الجزيرة 
العربية فى الجاهلية) بالطريقة نفسها التى تتمركز فيها 


ترسيخ البامت للحياة فى وجه ا 
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شفرات بارت حول الجوانب السنتجماتية (الخطية والتاريخية) 
والجوانب البارادجماتية (الرأسية والثابتة) فى النص. 

ولكن لأن المنهج المستخدم» هالكا يعطى أهمية لكل 

نصر ة المماغة؛ يتجه إل نخديد .صف منظومة العلاقات 
ل و ا 2 2 

القصيدة فى 50 ونماذجها الأصلية ‏ لكل هذا سيكون 

م الضرورى أن نركز على عناصر معينة فى النص» دوك 


. إغفال للمناصر الأخخرى. على سبيل المثال» قد يتم التركيز 


على معنى واحد فققط للكلمة للكلمة من ممانيها المتعددةء اعتماداً 
على وظيفة الكلمة فى سياقها المباشرء فضلاً عن دورها فى 
جدلية النقص/ التوسط والنقص/ الاتزان. 


إن أسكلة من قبيل ما دور الحركة القبلية» والمغامرة 
البطولية» والحبء والزراعة والصناعة ‏ سعصبح ضرررية 
لدراسة معلقة امرئ الفيس وأية قصيدة أخرى تشاركها هذه 
الاهتمامات وهذه العرامل للحياة. إن معنى الكلمات وتغير 
معناها وقيمة أسماء النجوم وأسماء الأماكن وأى اسم آخره 
ومصداق أى نمط من الوصف (من العموم إلى الخصوص 
أَورضق الخصوص إلى المموم)؛ وأهمية أو عدم أهمية 
استخدام الاستعارات فى جزء أو أجزاء متعددة من القصيدة» 
ى يلعبها الإيقاع والقافية» 
والأصوات الطويلة والقصيرة؛ وعلاقات هذه الأشياء أحدها 
بالآخرء وعلاقاتها برية الشاعر وبنية القصيدة ‏ كل هذا 


والرظائف الدلالية والبنائية ال 


7د 
معلقة امرئ القيس(*) 
قفا نبك من ذكرى حبيب ومنزل 
بسقط اللوى بين الدخول فحومل 
لما نسجتها من جنوب وشمأل 
وقيعانها كانه حب فلفل 


[6 المعلقة ثقلاً عن ابن الأنبارى. تحقيق عبدالسلام هارون؛ دار 
المعارف, القاهرة 15577. 


مي 2 يج كروي معلقة امرئ القيس 


كناف حؤاة السو تحيسطكوا 

لدى سمرات الحى ناقف حنظل 
6 وقوفا يها صحبى على مطيهم 

يقولون: لا تهلك أسى وتجمل 
1 وإن شفائى عبرةهمهراقة 

فهل عند رسم دارس من معول 
٠‏ كدابك من أم الحويرث قبلها 

وجارتهاأم الرباب بمأسل 
4 -إذا قامتا تضوع المسك منهما 

نسيم الصبا جاءت بريا القرنفل 
.5 - ففاضت دموع العين منى صبابة 

على النحد. حتى بل دمعى محملى 
٠-_ألا‏ رب يوم لك منهن صالح 


5 2 


م بدارة جلجل 
١١‏ ويوم عقرت لعذارى مطيتى 

دب تكيةا را ليل 
١‏ - فظل العذارى يرتمين بلحمها 

وشحم كهداب الدمقس المفتل 
١١‏ - ويوم دخلت الخدر لخدر عنيزة 

فقالت لك الويلات إنك مرجلى 
4 - تقول وقد مال الغبيط بنا معاً 

عقرت بعيرى يا امرأ القيس فانزل 
6 فقلت لها سيرى وأرخى زمامه 

ولا تبعدينى من جناك المعلل 
7 فمظك حبلى قد طرقت ومرضع 


فألهيتها عن ذى تمائم محول 


١‏ _إذا ما بكى من خلفها انصرفت له 

بشق وتحتى شقها لم يحول 
4 - ويومًا على ظهر الكشيب تعذرت 

على وآلت حلفة لم تحلل 
8 أفاطم مهلا بعض هذا التدلل 

وإن كنت قد أزمعت صرمى فأجملى 
٠‏ -أغرك منى أن حبك قاتلى 

وأنك مهما تأمرى القلب يفعل 
"١‏ - وإن تك قد ساءتك منى خليقة 

فسلى ثيابى من ثيابك تنسل 
؟>"- ومأذرفت عيناك إلا لتضربى 

بسهميك فى أعشار قلب مقثل 
:” - وبيضة خدر لا يرام خباؤها 

تمتعت من لهوبها غير معجل 
8" - تجاوزت أحراسًا إليها ومعشراً 

عل ليع مالو وو امي 
6 _إذا ما الثريا فى السماء تعرضت 

تعرض أثناء الورشاح المفصل 
7 فجيئت وقد نضت لنوم ثيابها 

لدى الستر إلا لبسة المتفضل 
7" فقالت: يمين الله مالك حيلة 

وماأرى عنك الفواية تنجلى 
6 فقمت بهاأمشى تجر وراءنا 

على إثرنا أذيال مرط سرحل 
4 فلما أجزنا ساحة الحى وانتحى 


بنا بطن خبت ذى قفاف عقنقل 


نلفا 


عدنان حيدر ا ا ا ا ا ا ا 0 


٠‏ - مددت بقفصنى دومة فتمايلت 

على همضيم الكشح ريا المخلخل 
١‏ مهفهفة بيضاء غير مفاضة 

توائيها مصقولة كالسجنجل 
“١‏ - تصد وتبدى عن أسيل وتتفى 

بناظرة من وحش وجرة مطفل 
7 وجيد كجيد الريم ليس بفاحش 

إذا فى نصته ولا يمعطل 
8" - وفرع يزين المتن أسود فاحم 

أثشيث كقنو النخلة المتمثكل 
5 غدائره مستشزرات إلى العلى 

تضل العقاص فى مثنى ومرسل 
7 وكشح لطيف كالجديل مخصر 

شحاف اوت اص الذلل 
707 - ويضحى فتيت المسك فوق فراشها 

نؤوم الضحى لم تنتطق عن تفضل 
- وتعطق برخص غير شكثن كأنه 

أساريع ظبى أو مساويك إسحل 
9 تضىء الظلام بالعشاء كأنها 

منارة ممسسى راهب متبتل 
٠٠‏ - إلى مثلها يرنى الحليمى صبابة 

إذا ما اسبكرت بين درع ومجول 
4١‏ كبكر المقاناة البيياض بصفرة 


غزاه اتمير الماء غير محلل 
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*؛ ‏ تسلت عمايات الرجال عن الصبا 

وليس فؤادى عن هواك بمنسلى 
*؛ -الارب خصم فيك ألوى رددته 

نصيح على تعذاله غير مؤتلى 
4 - وليل كموج البحر أرخى سدوله 

على بأنواع الهموم ليبتلى 
85 2 فتقلك له كأ نشكى تسلتهتت: 

ادك ا شتحنا زا ونه ككل 
5؛ _ألا أييا الليل الطويل ألا انجلى 

بصبح وما الإصباح فيك بأمثل 
41 فيالك من ليل كأن نجومه 

بكل مغار الفتل شدت بيذبل 
4؛ - كأن الشريا علقت فى مصامها 

بأمراس كتان إلى صم جندل 
6 زقرية قرام بج خلة معناحهنا 

على كافل منى ذلول مرحل 
٠‏ وواد كجوف العير قفر قطعته 

به الذئب يعوى كالخليع المعسيل 
فقلت له لما عوى إن اننا 

قليل الغنى إن كنت لما تمول 
؟5 - كلاناإذا ما نال شيثاافاته 

ومن يحترث حرثى وحرثك يهزل 
5*7 وقد اغتدى والطير فى وكناتها 

بمنجهرد قي دالأوابد هيكل 
مكر مطفر مقيل مدبر معا 

كجلمود صخر حطه السيل من عل 


65 كميت يزل اللبد عن حال متنه 

كنماؤلت الس فوا بالمتتزل 
5 - على الذيل جياش كان اهتزامه 

إذا جاش فيه حميه غلى مرجل 
لاه عرسم لاما السانحات على الوثى 

الزن اتسينا بباكدين سرك 
4ف ديول انلام الخف عن صبراته 

ماوق اثر رن العننيت ابسن 
4 درير كخذروف١)‏ الوليد أمره 
له أنطللا طبن وسسيافن) ينتامنة 

وإرخاء سرحان وتقريب تتفل 
١‏ - ضليع إذا استديرته سد فرجه 

بضاف ويق الارض ليس بأعزل 
5 كان سسراتة لدئ البحيت قاشسا 

مداك عروس أو صللاية حنظل 
*5 كأن دماء الفاديات ينحره 

عصارة حناء بشيب مرجل 
4 فتن لنا كيزن كشان تختالض» 

عسذارى دوار فى ملاء مذيل 
65 فاأديرن كالجزع المفصل بينه 

بجيد معم فى العشيرة مخول 
5 فالحهمقهبالهاديات ودونه 


جواحرها فى صرة لم تزيل 


معلقة امرئ القيس 


7 فعادى عداء بين ثور ونعجة 
دراكا ولم ينضح بماء فيغسل 

4 - فظل طهاة اللحم من بين منضج 
صفيف شواء أو قدير معجل 

5 ورحنا يكاد الطرف يقصر دونه 
حتى ما ترق العين فيه تسهل 

فبات عليه سرجه ولجامه 
وبات بعينى قائما غير مرسل 

7١‏ -أصاح ترى برقا أريك وميضه 
كمع الحاخو ا لتر سني كن 

 /"‏ يضىء سناد أو مصابيح راهب 
أصال السليط بالذبال المفتل 

"7ا- قعدت له وصحبتى بين ضارج 
وبين العذيب بعد ما متاأمل 

؟/ا- علا قطنا بالشيم أيمن صوبه 
وأيسره على الستار فيذيل 

5 فأضحى يسح الماء حول كُنيفة 
كن على الاذقان دوخ النكدييل5) 

١/ا ‏ ومر على القنان من نفيانه 
فأنزل منه العصم من كل منزل 

8٠‏ - وتيماء لم يترك بها جذع نخلة 
ولا أَجّماإلا مشياد بجندل 

6 كأن ثبيرا فى عرانين وبله 


كبير أناس فى بجاد مزمل 


يفا 


عدنان حيدر 


4ح كان ذرى رأس الملجيمر غدوة 
من السيل والغكّاء فلكة مفزل 

4 وألقى بصعراء الغبيط بعاعه 
نزول اليمانى ذى العياب المحمل 

١م‏ - كان مكاكى الجواء غدية 
صبحن سلافا من رحيق مفغلفل 

؟4 - كان السباع فيه غرقى عشية 


بأرجائه القصوى أنابيش عنصل 
5 

على مستوى البنية السطحية؛ تنقسم القصيدة الجاهلية 
إلى وحدات متمايزة تفصلها أدوات نحوية وبلاغية ودلالية. 
وقد كشفت دراسة متأنية لهذا المؤلف صاحب القصائد 
الإحدى ولحي فى سوال كالم ةطاطة - 
كهفت أن الانتقال بين الأقسام الرئيسية للقصيدة: الأطلال» 
والنسيب» ؛ والرحيل» والجزء الأخير» يتم إججازه عبر واحدة أو 
أكثر من الطرق الآنية : استخدام الفعل فى صيغة الأمرء 
الاستفهامء القسم 37 سواء ذ تت صراحة أو أشير إليها 
ضمنياً فى الاسم امجرور الذى يليهاء وأخخيرا الإشارة المباشرة 
إلى الغرض أو القائم بهذا الغرض”؟١2.‏ استخدمت صيغة 
الامر فى إحدى عشرة حالةء والاستفهام فى ثمانى حالات» 
والقسم فى ثلاث حالات؛ ورب فى تسع حالات» وفى ثلاث 
حالات كانت «ألا» الاستفتاحية التى تستخدم للاستفهام 
والتعجب م50١‏ ؛ وفى ست عشرة حالة كانت هناك إشارة 
مباشرة إلى الغرض مع الأدوات النحوية السابقة أو بدونها. 
وفى تسع من هذه الحالات السعة عشرة استخدمت 
للتأكيد (قدء وإن) لتبرز أهمية الانتقال. جاء الجزء 

الخاص بالرحيل فى خمس عشرة قصيدة فقطء بالإضانة إلى 
الجرء الختامى»؛ وفى هذه القصائد جاء الانتقال بين الرحيل 
والجزء الختامى كما يلى: تم تقديم عشرة أجزاء ختامية على 
نحو مباشر (انتقال دلالى) وكانت الأجزاء الخمسة الأخرى 
باستخدام الاستفهام فى واحدة؛ والأمر فى واحدة؛ والقسم 
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لممممماااا 0000 


نى واحدة؛ وارب» فى واحدةء وةبل» فى واحدةء وهى التى 
كان لها وظيفة التضاد مع الطرح أو الأمر أو النهى السابق» 
يغبا أو سلية23,. 
ويسدو أن هناك شيا واحدا م؟ 
البلاغية والنحوية والدلالية؛ فكل هذه الأدوات تستخدم للفت 
انتباه السامع والقارئ لتغير الأغراض عند الشاعر» وكلها 
تدخل نت المقولات النحوية الثالية: التحذير» والإغراء» 
وافتتاح الكلام . وطبقا للنحويين العرب» فإن «بل) و٠ارب»)‏ 
لهما الوظيفة 0 وتستخدم «بل)» ودألا» عادة 
0 الكلام ولفت اثقباه الشخص حتى يتوجه لمسألة 
يد:2140. وفضلا عن هذاء فإن «رب» علامة على بدء 
موضوع جديد لأنها تضخم أعمال المتكلم وتقلل من شأن 
أعمال الآخرين 26 . بل إن كل عمليات الاستفهام والقسم 
والنداء تغير نوعا من الاستجابة لدى القارئ والسامع وقد 
تتضمن مثل هذه الاستجابة» كما فى استعمال الاستفهام 
البلاغى. 
من الواضح أن الشاعم الجاهلى قد أوضح التغير فى 
الموضوع من خلال استخدام هذه الأدوات؛ وأن جمهوره 
يعرف هذه الأدوات جيداً. ولثل هذا الافتراض أهمية بالغة 
فى قراءة معلقة امرئ القيس! لأن مكان هذه الأدوات لا 
يحدد لنا الأقسام التقليدية للقصيدة فحسبء بل ساعد فى 
ديد الاقسام الفرعية داخخل الاقسام الرئيسية. وهذا له قيمته 
النحور ية والدلالية اللازمة لفهم البنية الداخلية للقصيدة. إن 
حضور صورة معينة على سبيل المثال»'أو مجموعة من الصورء 
فى قسم فرعى معين؛ قد يمكننا من فهم هذه الصور 
باعتبارها جزءا من القيمة الدلالية للقسم الفرعى الذى 
وجدت فيه وباعتبارها أيضا تلعب دور مزدوجا أو متناقضا 
ي 0 00 الفرعية السابقة كي 0 
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مشتركا بين هذه الأدوات 


وعلى الرغم من وجود الأدوات الانتقالية فى بدايات 
إل قسام التقليدية فى القصائد اللإإحدى والخمسين جميعا,ء 
فإن معلقة امرئْ القيس تقسم نفسها أكثر إلى أقسام فرعية 


ااا م يي 


م الدخول إليها غالبا بواحدة من هذه الأدوات: تبداً 
دوا عي الأناكك, عدر هيلاع دعر إلا 
دخول صاحبى الشاعر ومستمعين آخرين فيما يقصد إليه: 
وصف المسكن المتهدم. ويدخل البيت الرابع مباشرة إلى 
موضوع الظعن. أما البيت العاشر الذى يبدأ ب «ألا رب» 
فيدخل إلى مغامرة الشاعر مع مجموعة من النساء كان 
للشاعر معهن ارب جميلة؟""'. وييداً البيت 77 مرة أخرى 
ب«رب» (المضمنة فى بنية العبارة: وبيضة خدر) وتظهر 
(رب» مرة على نحو ضمنى فى بداية البيت 55 (بداية 
وصف الليل) ؛ وتظهر مرة أخرى نى البيت00 (بداية وصف 
الذئب) . ويكشف البيت ”دعن انتقالة جديدة فى الموضوع؛ 
ولكن الانتقالة جاءت هذه المرة بالإشارة المباشرة دلاليا إلى 
جنواد اللكتاغر وبيلة المنف159) 
النصح فى البيت ١‏ «أصاح؛ والاستفهام «نرى؟1, وهذا 
يوحى أكثر بالتغير فى الموضوع. 

ومن المهم فى هذا المدد أن ار إلى اللي قادر على 
تحديد هذه الأدوات المشار إليها سابقاء عند كل تغير فى 
ا موضوع داخل كل القصائد الإحدى والخمسين التى تمت 
دراستها. إن مسحاً دقيما للمفضليات قد أوضح لى أهميتها 
البنائية”؟ "2 . ويعزز هذا أيضا افتراضى أن الرؤية الجاهلية قائمة 
على تخديد موضع التناوب الدائم للحظات التجربة الموجبة 
والسالبة. 


. وأخيراء يستخدم الشاعر 
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تتوزع أبيات المعلقة الاثنين والشمانين على وحدات 
مختلفة فى الموضوع على النحو التالى: الأطلال (الأبيات١‏ - 
*), النسيب (الأبيات ١‏ - 55)؛ وصف النساء (57 - 
17 الليل والذئب  44(‏ 2085 الجواد (5ه  :)7١‏ 
السيل -77١(‏ 287. تلك هى الوحدات الست فى القصيدة» 
وهى الوحدات التى تبدو غير مترابطة إحداها مع الأخرى» 
على مستوى الدلالة السطحية» يبدو أن هناك ارتباطا منطقيا 
ضئيلا ‏ أو لا يوجد ارتباط ‏ بين هذه الوحدات» وتبدو كل 
وحدة مستقلة قادرة على الوقوف وحدها متميزة بعلاقاتها 


معلقة امرئ القيس 


التيمية والنحوية؛ ورغم أن البنية الخطية مفتقدة» فإن هناك 
نسقا مخعلفا يمكن أن يريط الوحدات إحداها بالأخرى» 
ليفضى إلى وحدة من نوع ججديد. وحين تأخمذ الوحدات 
الختلفة مؤشرات موجبة أو سالبة اعتتنمادا على الدور الذى 
تلعبه الرحدة فى جدلية النقص/ اتزان النقص القائمة فى 
القصيدة فإن مجموعة جديدة من العلاقات التيمية تتولد 
ونوعا جديدا من البنية يتكشف: 


مغامرات الشاعر مع نساء مختلفات 
55 م 


+ ونين‎ 5٠7 


اتزان النقص 


نقص توسط 
إن الوحدة التى تتناول بشكل موسع نقصا من نوع ما 
تعد وحدة سالبة» بينما تلقى الوحدة التى تتناول اتزان النقص 
سواء من خلال التوسط أو من خلال تدعيم القيم الجاهلية 
الجبة ‏ تقديرا فائقا. وكما سنرى »ء لا توجد وحدة موجبة أو 
سالبة على نحو مطلق”221. ويبدو أن معلقة امرئ القيس 
لا تعترف بأية قيمة مطلقة. وما يحدد درجة الإيجاب والسلب 
هو القيمة التيمية لكل وحدة فى البناء العام. كما أن 
الرحدات المفردة لا تنفى إحداها الأخرى؛ فكل منها يرتبط 
بالقصيدة الكلية؛ سواء باعتبارها تكرارات تيمية ودلالية» أو 
باعتبارها تعارضات تيمية ودلالية. وهكذاء فإ تيمة أو وحدة 
الأطلال ترتبط بوحدات المرأة» وتيمة الليل ترتبط بتيمة 
الذئب؛ ووحدة السيل هى تكرار تيمى لوحدتى الجواد 
والاحبينت: 
بنية المعلقة بنية محكمة تتناوب فيها عناصر النقص 
والتوسط بين محورى النقص واتزان النقص» ويكشف هذا 
التناوب عن مجموعة من الثنائيات والتعارضات التى يبدو أنها 


احلا 


عذنان حيدر 


نش مياد نيا دريتبارات ريه عن ننيية اغيم فى 
الحياة الجاهلية» وتؤكد قيمتى التغير والحركة. 


والبئية أيضا مفتوحة؛ لأن جزء السيل لم يحل الصراع 
فى عقل الشاعر على نحو مطلق. إنه حل مؤقت فى أحسن 
الأحوال؛ متقلب وغير حاسم؛ مثل أية فئرة من التماسك 
القبلى والسعادة المهددين دوما بالقحط والبين. 

بجمع هذه القصيدة؛ باعتبارها قصيدة جاهلية نموذجية» 
بير ن المفهوم التراجيدى والمفهوم الكوميدى للحياة. إن 
وظيفتها التراجيدية ليست نتاجا للهامار: تيا؛ أى سقطة 
الشخصية الإنسانية: بل هى نتاج لطبيعة الأشياء . وعلى 
العكس» فإن وظيفتها الكوميدية لا تنبع من إيمان بالسعادة 
المطلقة» بل من قناعة 00 السعادة الوقتية متاحة. تلك هى 
الحياة: الإنسان واقع فى دولاب التغيرء بين الحياة والموت» 
وغير قادر على إيقاف العجلة. 
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نوعا من التعليق على كل وحدة من الوحدات السابقة» 
3 حتى 7 كل وحدة بمقولات النقص » والتوسط» 
ذلك أنها : 0 بين الوحدات والمشاهد. 
إن أكثر السمات اللافتة فى وحدة الأطلال هى الانخراط 
العاطدئ الجا للشاعر فى وصفه لخيام السشرا 1 تبدأ 
وحدة الأطلال بدعوة الشاعر لصاحبيه أن ييكيا معه على 
ذكرى محبوبنه ومنزلها. وكلمة «ذكرى؛ تفترض مسبقا 
تذكر حالة السعادة الماضية حين كان الحبيبان معافى 
ذهبت المحبوبة وتحول المنزل إلى أطلال(البيت١).‏ غير أن 
الحياة ليست غائبة بشكل مطل ؛ إذ إن هناك ريحين: ريح 
الجنوب وريح الشمال» تهبان على الطلا ل فى فترات مختلفة 
(البيت؟) . إن لريح الشمال طبيعة مدمرةء» فهى باردة 
وجافة! ؟2. أما ريح الجنوب فأكثر كرماء فهى تأتى بالمطر 


اف 


لل ا الات الا ا حت 


وهى «مرغوبة نظرا لوفرة محصولها من العشب»”" 2 . والمكان 
نمام لاز يعض العا وين الحياة الحيوانية 


تقع الخيمة» التى لم تكن قد دمرت بشكل كامل (لم 
يعف رسمها)؛ فى «سقط اللوى» بين «الدخول» و«حومل») 
(الأبيات ١‏ - 5). واسما المكانين ووصف الأرض الواقعة 
بينهما ليست أمورا اعتباطية؛ فإيحاءاتها الجنسية أوضح من 


أن نتجاهلهاء تشير كلمة «سقط؛ إلى طفل أو شاب أو جنين 


يسقط من رحم الأم, فى حالة إجهاض أو فى حالة غير 
ناضجة أو غير مكتملة؛ أو ميتا!'"' . واللوى» مشتقة من 
الفعل ١لوى»‏ بمعنى أصبح ذابلا. وتستخدم صيغة «لويان» 
عادة مع ما يتصل 0 والعجز الجنسى؛ ومن ثم فإن 
«صار الرجل لويان» تعنى 
إلى هذا أن «سقط اللوى» بين «الدخول» و«حومل» واسما 
المكانين يشيان بالخصوبة الجنسية؛ وفضلا عما يوحى به 
أصلها اللغوى: :حامل» فإن كلمة «حومل» تشير إلى 
وتككب سوداء نشيت فر سائها؟121 كما أن كلمة 
«الدحول» مشتقة من الفعل «دخل» ويرتبط جذره اللغوى 
بفعل الدخول؛ وبوضعهما إلى جوار « سقط اللوى»» الذى 
يوحى بالجفاف والموت. يمف اسما المكانين: الدخول 
وحومل فى حالة تعارض مع سقط اللوى» الخصوبة والحياة 
فى مقابل العجز والموت. وهذا التعارض مع تعارض أخخر 
(البيت5) ريح الجنوب فى مقابل ريح الشمال يؤكدان 
ظاهرة مهمة هى الحركة عبر التعارضات» وهى ظاهرة أساسية 
بالنسبة إلى جدلية التغير فى الشعر الجاهلى. وكما يلاحظ 
كمال أبو ديبء فإن التعارضات والثنائيات خخصائص أساسية 
للشعر الجاهلى (وربما يضيف الرء: ولأى شعر)ء وتدكرر 
التعارضات أكر ما تتكرر فى الوحدات التى تصف الحركة 
فى السياق الزمنى لأشكال الحياة النى تناضل كى تؤكد 
الحياة وسط الموت 47" . وعلى هذا الضوء؛ تصبح كلمتا 
«القيعان» (الأماكن التى يصب فيها الماء) و«المقراة» 
(الأماكن التى يتجمع فيها الماء) فى البيتين الثالث والثانى 
على وجه الخصوص - فى حالة تعارض مع «سقط اللرى». 


أن خصوبته قد 5 . أضف 


ويصبح هذا التفسير لأسماء الأماكن أكثر وجاهة حين 
نراه مع أسماء أخرى لها تداعيات جنسية مشابهة؛ فكلمتا 
«حنظل؛ و«سمرات؛ فى البيت الرابع تستأنف موضوع 
الإجهاض وتركز على إحساس الشاعر الحاد بالنقص بعيداً 
عن محبوبته. فى البيت الرابع يقف الشاعر لدى شجرات 
القبيلة ناقفظأكياس الحنظل البرى. لماذا أشجار الأكاسيا 
(السمرات) ؟ ولم الحنظل البرى؟ أعتقد أن للإجابة عن 
هذين السؤالين أهمية بالغة بالنسبة إلى تطور الصور فى 
القصيدة ككل. ف «السمرة» شجرة تصلح ثمارها للأكل 
الإنسانى والحيوانى'""©؛ ووجودها فى منزل الحبيب وقت 
الفراق يرسم صورة لمنزل لا تزال الحياة قائمة فيه. غير أن 
تداعيات «السمرات؛ مع «الحنظل) ربما تكون أكثر دلالة؛ 
فوالسمرة» تستخدم عادة فيما يتعلق بالحيض» وعبارة 
و(حاضت السمرة») تصف عادة الدم امير الذى ينْرٌ من 
منبع الشجرة. ومن الواضح أن الحيض علامة على الخصوية. 
ووجود الشجرة الحائض وامحبوبة والشاعر معأ يقف فى تعارض 
مباشر ولتجربة الإجهاض التى يعانى منها الشاعر فى مشهد 
الخيمة الصحراوية. غير أن القبيلة هى الأخرى على وشك 
الرحيل فى البيت الرابع؛ وتلك صورة أخرى للفقدء لليأس» 
للإخفاق. وأعتقد أنها ليست مصادفة أن يقف الشاعر عند 
أشجار الأكاسيا (رمز الحياة والخصوبة» بيئما الحياة والخصوبة 
مفشودتان) يثقب أكياس الحنظل. والحنظل له وجود ذكرى 
وأنشوى» «والأنواع الأنشوية منه أنمم ويسهل تدميرها20" , 
وبإدارتها كعود فى المهبل» فإنها ‏ شجرة الحنظل ‏ تقتل 
الجنين» إنها نبتة الإجهاض التى تقوم بوظيفة معارضة لشجرة 
الاكاسيا. والشاعر يقدم لنا مشهد الإجهاض فى إطار مشهد 
الخصوبة. ومن هذا المنظور؛ تصبح تيمة الإجهاض فى وحدة 
الأطلال توسيعاً ومحصلة ضرورية لرحيل النحبوبة؛ ويصبح 
لإيحاء الإجهاض فى «سقط اللوى؛ أهمية أكبر. 

ومن المثير أن نلاحظ أن الزوج الشائى فى البيت الأول: 
حبيب ومنزل»؛ والدخول فحومل» هو تعبير محدد على 
مستوى بنية الجملة؛ ويوضح الرسم القالى العلاقات 
التركيبية : 


العلاقات النحوية الثنائية 


قفا نبك [ من ذكرى] 


ف [ويين] 


7777 77077 
ترضح ف المقراة 

دقفا نبك» جملة شرطية مكونة من فعل شرط وجواب 

شرطء وهذكرى؛ اسم مضاف لكلمتين هما (حبيب 

ومنزل)؛ و«الدخول؛ ووحومل) محكومان بالظرف ١بين'.‏ 

وكل الكلمات هنا (حبيب ‏ منزل ‏ سقط اللوى ‏ الدخول 

وكل الأسماء أيضا تقوم بدورها بوصفها ثنائيات؛ بل 

بوصفها تعارضات تتركز بشدة فى البيتين الأولين من 

القصيدة» فتكثئف مشهد النقص الذى يدعو الشاعر صاحبيه 
إلى معايشته. 


والبيث النخافين غانض :هل يقير الغاعر إل الماحبين 
نفسيهما اللذين وجه لهما الخطاب فى البنيت الأول أم إلى 
صاحبين مختلفين؟ هل «وقوفا» فى البيت الخامس هى 
جواب الطلب «قفاء فى البيت الأول؟ يؤمن ابن الأنبارى - 
من بين آخرين - بالتفسير الأخير؛ أى «قفا وقوفا كوقرف 
صاحبى على مطيهم)”'؟2. بعبارة أخرىء إن جواب الطلب 
يضع فعل الوقوف فى سياق زمنى مغاير لزمن الوقوف فى 
البيت الأول. والشطر الغانى من البيت الخامس (يقولون لا 
تهلك أسى وججلد) قد تكون له, إذنء دلالة معتادة يحتمها 


"1١ 


عدنات حيدر 


ذلك الجانب الخاص من :الفعل «يقولون» . ومهما يكن من 
أمر فإن البيتين الخامس والأول مرتبطان دلالياً بحاجة الشاعر 
إلى الصحبة حتى يتبدد إحساسه بالحزن على رحيل محبوبته. 

بيد أن الشاعرء رغم صحبة الأصدقاء» يدرك أن الأطلال 
لن تلطف من قدره. إن الدموع هى عزاؤه الوحيد. ويستمر 
البيتان السابع والشامن فى موضوع البين ويتضمنان أن حالة 
الإحباط القائمة لدى الشاعر هى حالة من حالات كثيرة 
مائلة عاشهاء وليس هناك دليل حتى الآن على أن اكتثابه 
الحالى سيكون آخخر اكتكاب. ويرتبط البيت الغامن» دلاليا 
أيضاء بالبيت الرابع؛ فكلاهما يعلق على موضوع الظعن. 
والشاعر فى كلتا الحالتين يتذكر مجخاربه السعيدة مع صديقاته 
من النساءء ويعتريه اليأس فى كلا الحالين من عودة السعادة. 
وأخيرا يعمل البيت التاسع؛ بوصفه زوجا دلالياء مع البيت 
الأول؛ ففى كلا البيتين يبكى الشاعر حين يتذكر حبيبه 
الراحل. 

وتلك هى المرة الثالثة» فى وحدة الأطلال القصيرة؛ التى 
تظهر فيها الدموع فالشاعر ييكى على ذكرى صديقاته من 
الساء (البيت ١‏ - 4) وييكى شفاء لنفسه من الهم (البيت 
*). وتبدو الدموع وكأنها الوسيط بين الهم والسعادة. إن لها 
وظيفة الماء نفسها فى وحدات التوسط وانزان النقص. ومن 
المشير أن نلاحظ أنه حين يحضر الماء؛ فى أى شكل من 
أشكاله: المطر- الأنهار- البحارء فإن الدموع تغيب؛ والعكس 
بالمكدى: 

ماتكشف عنه وحدة الأطلال هو صورة للخراب 
والرحيل» محاطة برجوع مباشر للأشكال المتبقية من الخصوية 
والصحبة. إنها صورة للموت مع أشكال ضكميلة لمواصلة 
الحياة. 

1ت 

وتقدم الوحدة الثالئة» وحدة المرأة» سلسلة من مغامرات 

الحبء فيها يلتقى الشاعر بنوع من الهم أو آخر. ولا مغامرة 


من المغامرات تفضى إلى صحبة ة الرجل / المرأة التى ناح 
عليها فى الوحدة السابقة. وبتذكره أيام السعادة الخوالى 


يفف 


يسبيب ل 


«البيت١٠)‏ يشير إلى أنه قضى أياما سعيدة كثيرة مع بعض 
النسوة» وليس واضحا من هن هؤلاء النسوة؟ فهو يشير إليهن 
«هن) (جمع النسوة) . ومن غير المحتمل أيضا أن تكون 
الإشارة إلى (أم الحويرث؛ و «أم الرباب» (البيت 1)؛ ففى 
هذه الحالة بوبم الشاعر ضمير المثنى ١هما؛.‏ ومن غمر 
ا محدمل كذلك أن تكون إشارة الشاعر إلى هاتين المرأنين جنبا 
إلى جنب مع امحبوبة المجهولة فى مشهد الأطلال لأن الأداة 
الظرفية (لاسيما) فى الشطر الثانى من البيت العاشر التئ 
تسبق الإشارة إلى «عذراء دارة جلجل) 247 توضح أن الشاعر 
كرف عر عر ويسيد من السناء» ولب ينين را اء دارة 
جلجل ونساء أخخريات (الأبيات .)5١5 - ١5‏ وواضح أن 
الشاعر يتباهى ببطولاته السابقة؛ وأن ما حدث فى دارة 
جلجل كان واحدة من بطولات كشيرة. هناك ذبح الشاعر 
للك لانت سحت 2 ون لازي لعدها وجل لت 
الراحلة على هوادجهن «البيت .)١١‏ أما فى البيت ١١‏ 
فيرمى العذارى بعضهن بعضا باللحم والشحم. وفى الوقت 
الذى لا يتضح فيه ما تدور حوله الحادثة؛ فإن من المعروف- 
على الأقل ‏ أن النساء عذارى وأنهن يرتبطن باللحم 
الابيد وأن الحادثة كلها تقدم الشاعر وكأنه رجل متهور 
لا يتردد فى نحر راحلته المفضلة حتى يطعم مجموعة من 
النسوة . ورغم أن المشهد قائم على المتعة» فإنه لا يوجد اتصال 
فيزيقى (جنسى» بين الشاعر والعذارى» ولا يوجد أى إيحاء 
بأن بحث الشاعر عن صحبة دائمة؛ وذات معنى» قد ججح. 


ويصبح واضحا أن بحث الشاعر عن صحبة هو همه 
الرئيسى » حين نقارك صورة اللحم النيئ بصورة اللحم 
جواد الشاعرء الوسيط الأساسى فى القصيدة والبطل المثالى 
عند الشاعر؛ يستخدم فى التغلب 0 الغزلان العذارى2؟؟) 
لا ا فمن ناحية: : يذبح 0 احلته الخاصة لإطعام 
العذارى لحما نيئأء ومن ناحية أخرى يذبح الجواد الغزلان 
العذارى نفسها ويطبخ لحمها قبل الاستخدام. وتجاور هاتين ' 
الصورتين يلفت الانعباه إلى منوضوعى انعدام النجاح/ 
والنجاح فى الصيد من قبل الشاعر والجواد على وجه 


الخصوصء وبين النيئ والمطبوخ يكمن المعنى الكلى 


وكان لقاء الشاعر مع عنيدو(40) منعدم النجاح أيضا 


(البيت ١١)؛‏ فما إن دخل هودجها حتى قالت «عقرت . 


بعيرى يا امرأ القيس فانزل» (البيت4١)»؛‏ وعليه فقد طلب 
منها أن ترختى زمام الجمل وسألها ألا تحرمه من «جناها 
المعلل) 7 4 . وسواء كانت جادة أم لاء فمن الواضح أنها لا 
تريده فى هودجها ولا تريده أن يقبلها أو يتذوق 9جناها؛. 
ودلك الويل ناملا 0 ع18/0) فى البيت ١١‏ ليست ترجمة 
دقيقة ل «لك الويلات». وربما تكون «قد يقع عليك 
الهلاك والعقاب؛ هى الترجمة الأوضح للمعنى باللغة العربية. 


وبسبب غيظه من رفضهاء ينتخر الشاعر بمغامراته مع 
امرأة حبلى وامرأة «مرضع؛ لطفل عمره عام واحد فألهاها 
عنه (البرت .)١15‏ اللهجة متحدية:؛ لكنه ند لا ينتهى 
بالنجاح الكامل. واضح فى البيت ١7‏ أن لقاع مبشرق 
جنسيا مع امسرأة مرضع (فى البيت 18) لكن الواضح 
أيضا أنها رفضته؛ لقد «تعذرت) المرأة على الشاعر أو ألبتت 
مقاومتها له» وأقسمت ألا تجعل منه استثناء «وآلت حلفة لم 
تخلل؛؛ كل ما هنالك أن علاقتهما مؤقتة ولا جدرى منها. 


وعلى العكس من ذلكء تنتهى علاقته مع فاطمة 
(الآبيات ١5‏ ١5؟)‏ برفض كامل. فى البداية يعاتب الشاعر 
فاطمة على تدللها (البيت )١9‏ ويطلب منها أن تكون رقيقة 
فى قطع علاقتها به» ثم يتساءل بمشاعره الجريحة ‏ فى 
شكل تساؤل بلاغى ‏ ما إذا كانت قد ظنت خطأ أن حزبها 
سيقتله وأنه سيعطيها مهما تكن أوامرها (البيت »)7١‏ 
والمضمون هنا أن فاطمة تؤمن إيمانا عميقا بمّدرتها عليه 


أن الشاعر يحاول إنقاذ ماء وجهه بالتشكيك فى هذا: 


الإيمان. ومن ثم؛ فإنه فى البيت التالى يتحداها أن تقطع 
العلاقة؛ ومع ذلك يبقى إحساسه بالفقدء إنه يطلب منها: 
«أنهى علاقتنا؛ إن تك «قد ساءتك منى خليقة». والصورة 
النى يستخدمها لنهاية علاقته بفاطمة هى صورة الثياب. إنه 
يطلب منها: «سلى ليابك من ثيابى» . ويستشهد ابن الأنبارى 
بتفسير خالد ابن كلثوم للصورة؛ حيث تبدو الثياب بالنسبة 


معلقة امرئ القيس 


إليه ركأن لها دلالة طقسية فى الججزيرة العربية فى 
الجاهلية”*؟). ويؤكد ابن كلشوم أن الطلاق فى عصور 
الجاهلية كان يتم بفصل ثياب الرجل وثياب المرأة بالتبادل. 
يبدوء إذن» أن ثياب الرجل وثياب المرأة» حين نظهر مع تحت 
السقفء هى رموز للمصاحبة ولشركة الحب. وفى هذا 
السياق» فإن صورة التاجر اليمنى حاملا صندوق ثياب4430, 
فى الجزء الخاص بالسيل (البيت »)48١‏ تنطوى على عودة 
نهائية لروابط الحب وا العلاقات ذات المعنى» وتقوى الانطبااع 
بأن الشاعر فى حقيقة الأمريستقبل حفل زفاف (البيتان 
4-4 ). 

بل إن فاطمة يتم تصويرها وكأنها مغامرة ناجحة يقهر 
جمالها قلب الشاعر (البيت 277. إنها تصرخ فقط لتصل 
إلى هدنهاء وحرابها مثل السهام التى لا تفلت هدفها. 
وهناك الماح واضح فى هذا البيت إلى لعبة الميسر؛ حيث 
يتنافس مجمرعة من اللاعبين على النصيب العاشر من 
الجمل الذبيح ؛ ويجمع اللاعبون السهام التى لارؤوس لها 
يحيط بها الانصبة الفائزة. والسهمان المشار إليهما فى البيت 
"١‏ يسميان «المعلا» و (الرقيب». تخصص سبعة أنصبة من 
الجمل للسهم الأول «المعلاً؛ وتخصص ثلائة للسهم الثانى. 
وبعبارة أخرى؛ فإن السهمين معا يكسبان كل الأنصبة(*6, 
والخاسر الواضح هو الشاعر. واللعبة كملا تذكر بلعبة أخرى؛ 
هى لعبة المقامرة فى الجزء الخاص بالذئب (الأبيات 5 ل 
05 التى يخسر فيها الشاعر الوحيد والذئب الوحيد معاً. 
وحين نضع كلتا اللعبتين» إذن؛ إلى جوار جاح الجواد فى 
لعبة أخرى؛ هى الصيدء يصبح واضحا أن النجاح بالنسبة إلى 
الشاعر مرتبط تماما بالصحبة التى يلخصها الجواد. يخسر 
الشاعر حين يكون وحده مثل الذئب الجائع؛ أو حين ترفضه 
محبوبته. أما الجواد الذى يتحد الشاعر معه فهو الكاسب» 
لأنه الوسيط الفعال بين الرجل والمرأة"١‏ 9 , 

وتأخذ ثيمتا النجاح والإخفاق بعدا جديداء حين ننظر فى 
وحدة المرأة بوصفها كلا. إن أشكال الرفض ودرجاته امختلفة 
تتقاطع مع أشكال الأنوئة ودرجاتها المختلفة: من العذارى 
(الأبيبات )١١ - ١١‏ إلى عنيزة المرأة الناضجة التى يربط 
الشاعر بها روابط جريئة (الأبيات ١7‏ 15) إلى المرأة 


؟” 


عدنان حيدر 


الحامل والمرأة المرضع (الأبيات 1 -18) إلى فاطمة التى 
تشبه علاقة الشاعر بها علاقته بعنيزة. إننا نملك صورة كاملة 
للأنوثة: من عدم النضج إلى النضج. 

ويصبح التفسير أوضح حين تأخذ وحدة المرأة (الأبيات 
5 - 47) والمحبوبة نفسها سمات المرأة الكاملة» إنها تقدم 
نمطا يضم العذرية» والصباء والنضجء والانوثة» والصحبة 
الجنسية”؟* . إنه منطق الرؤية الجاهلية الذى يحتم مثل هذه 
المعالجة؛ فالشاعر يسمح لامرأة واحدة ‏ يقيم معها علاقة 
مقنعة ‏ بأن تكون تلخيصا كاملا للنساء اللواتى رفضنه 
بطريقة أو بأخرى؛ وكأن الرفض لابد أن يفضى إلى القبول» 
تماما كما أن الليل والحزن لابد أن يفضيا إلى النور 
والسعادة. ويثبت امرؤ القيس صحة رؤيته الحياة والموت فقطء 
من خلال جعله النحبوبة رمزا لهذا القبول. 


3ت 


ومن ثمء فإن الشاعرء رغم رفض فاطمة له؛ لا يستسلم 
للذل؛ ولا يقبل فشله فى الحفاظ على حبه ويصبح شديد 
العناد والشراسة» ويصور عناده فى صورة علاقة حب مفصلة 
وناجحة (لكن خيالية ربما) مع امرأة مثالية يقدمها بعبارات 
مجردة وكأنها امحبوبة المحتجبة””" . وقبل أن نتعرف على 
وصف محقق لسماتها الجسدية نطلع على لقَاء بينها وبين 
الشاعرء ويصلنا انطباع بأنه يمارس معها الحب. وترتيب 
الأحداث على هذا النحو (الاتصال الجسدى ‏ ثم وصف 
الجسد) قد لا يبدو دالا فى حد ذاته من الناحية البنائية أو من 
الناحية الدلالية» غير أن دلالته تصبح واضحة حين نضعه 
جبا إلى جنب مع تناول الشاعر للجواد؛ وحين ننظر بعد 
ذلك إلى الوحدتين معا على مهاد الحياة البدوية فى 
الصحراء. من الواضح أن الشاعر يجعل سماته عكس سمات 
جراده؛ فالجواد أولا موصوف على نحو تفصيلى جدا: قوامه» 
وسرعته؛ ولونه» وسماته الجسدية؛ ثم امتيازه كصائد فى 
مشهد الصيدء حيث ينخرط الجواد والشاعر فى نوع آخر من 
النشاط الجسدى. وتنتهى هذه الوحدة بالمطابقة الكلية بين 
الشاعر والجواد» ونكون الحركة الكلية من وصف الجسد إلى 
الانصال الجسدى. 
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ما جوانب الحياة الجاهلية التى تبرر هذا التنويع فى تناول 
الموضوعات. لقد أشرت من قبل إلى أنه لا شئ فى الشعر 
الجاهلى معروف بحدوده المطلقة؛ فلا شئ موجب تماما ولا 
شئ سالب تماما. إن الكأبة الحادة تفسح المجال لظهور 
التجارب السعيدة؛ والحياة يحتفى بها فى قلب الموت؛ والموت 
يطغى دائما على الحياة والسعادة. والرفض الكامل - على 
العكس - غير مقبول ويفتح الطريق دائما لظهور القبول 
بنقيضه التام والتعايش معه؛» ولهذا تتلو وحدة المغامرات 
النسائية مشهد رفض فاطمة؛ ولهذا أيضا يصبح من الضرورى 
جداً أن يترجم الشاعر عناده إزاء رفض فاطمة فى صورة 
علاقة جسدية مباشرة بينه وبين النساء. ودون إضاعة للوقت 
فى الرصف التفصيلى للسمات الجسدية أولاء وحالما يقع 
الاتصال الجسدىء يمكن للشاعر بشقة وسهولة أكبر أن 
يسهب فى السمات الجسدية محبوبته. 


ويعزى هذا التطور المنطقى كذلك إلى حقيقة أخرى من 
حقائق الحياة الجاهلية؛ وهى التى تقف وراء فهم الشاعر 
الجاهلى لعلاقات الرجل/ المرأة» والرجل/ الحيوان (الجواد) 
بوصفه كلاء حقيقة أن البدوى شديد الارتباط بحيواناته؛ 
فهى جزء دال من حياته» وهى رفيقه فى القحط والوفرة!؟ 0 , 
إنها جزء من ثنائية الحركة التغير بوصفها كلاء حيث 
يعيش الفرد أسير حياة الصحراءء أما علاقة البدوى بمحبوباته 
فمختلفة؛ فالحب بين عدد من القبائل امختلفة علاقة تعانق 
عادة من التغير نفسه الذى يحيط بالحياة البدوية» إنه التشتت 
نفسه والتقلب نفسه الذى مده فى حياة القبائل المتعددة فى 
خيامها المؤقتة. وليست سمات النحبوب الجسدية سهلة المنال 
للمحبء كما أنه لا يقدرها حق قدرها إلا بواسطة الفعل 
الجسدى. إن تبادل الأفكار والمشاعر بشكل طبيعى بين 
البدوى وجواده يتم مخقيقه, كأفضل ما يكون» عبر الفعل 
الجسدى بين البدوى ومحبوبه. 

هل يمكن» إذنء ألا نفترض أن الخلاف بين تناول امرئ 
القيس جواده وتناوله محبوبته نابع من هذه الحقيقة من 
حقائق الحياة؛ أى الفهم انختلف لعلاقة الرجل/ امرأة 
والرجل / الجواد ؟ 


وفضلا عن هذاء ليس فى وصف المحبوبة ما يوحى بأنها 
مكتسية تماماء بل على العكس» تخلع امحبوبة ملابسها (فيما 
عدا قميص نومها) قبل الفعل الجسدى (البيت .)5١5‏ 
وخلال الفعل الجسدى وبعده يمكننا أن نفترض أنها عارية؛ 
لأن الشاعر ينظر إلى جسدها العارى ويصف وصفا مفصلا 
(الأبيات /١‏ 47 , وخاصة البيت .)7١‏ وبعبارة أخرى» فإن 
التعرية سابقة على الوصفء أما فى حالة الجواد فالموقتف 
مختلف تماماء لأن الجواد عار؛ ولأن سماته الجسدية سهلة 
المنال بالنسبة إلى الشاعرء والوصف سابق على الفعل 
الجسدى. 


ورغم هذا الاخمتلاف فى التناول؛ فإن هاتين الوحدتين 
التيميتين الخاصتين بالمحبوبة والجواد تشت ركان فى سمات 
متعددة؛ فالمحبوية والجواد كلاهما وسيطان بين وحدتى 
الأطلال والسيل؛ وا محصلة النهائية فى كلا الحالين هى 
تماهى الشاعر مع ا محبوب ومع بع الجواد» والموضوعات الموصوفة 
فى كلا الحالين يتم وصفها وكأنها أفضل ما فى نوعها؛ 
ذكل منهما على درجة عالية من الكمال تستحق الاحترام؛ 
ولا يعانى الشاعر فى حضورهما من الهم؛ كما أنه غير 
مرفوض منهما. 

من السهل فى وحدة المغامرات النسائية أن نميز بين 
مشهدين رئيسيين: الأول (الأبيات 7 )7١‏ وفيه وصف 
قليل ‏ أر ليس فيه وصف ‏ لسمات المرأة الجسدية؛ وينتصب 
أساسا على الفعل الجسدى بين المرأة والشاعرء فيقدم البيت 
الأول المرأة بوصفها (بيضة خدر؛ وهو ما يربطها مباشرة 
بألبياض والصفاء والعذرية؛ وتعنى أداة «رب» أنها واحدة من 
نسوة كثيرات» لكن ما يتضح بعد ذلك (فى الشطر الثانى من 
البيت77) أن الشاعر يتحدث عن امرأة معينة يشتهيها 
الآخرون؛ ويستمتع بها الشاعر على مهل ودون أن يخشى 
عواقب الفضيحة؛ وتوجد فى هذا البيت شراسة ستصبح فعلية 
فى البيت التالى 14. أما البيت 75 فيعرض لوقت اللقاء: 
فى الليل وحين تظهر الثريا مائلة فى السمارات. والإشارة إلى 
هذا النجم الخاص فى دائرة البروج إشارة ذات دلالة؛ لانه 
يرتبط بالمطر والفصول الممطرة”** . وتصبح المرأة امحتجبة 
الموصوفة فى البيت التالى (5؟) 0 مباشرة بلمعان تلك 


معلقة امرئ القيس 


النجوم التى يعدها العربى «الأكثر امعيازا من بين كل 
مجموعات النجوم»”*. لقد تمكن الشاعر فى البيت 74 
من مجاوزة الأحراس» فهو أمن؛ والنجوم الآن تؤيد لقاءه بهاء 
ووصل إلى خيمتها (البيت 36)بينما كانت تقف خلف 
الستارة متجردة من ثيابها إلا ثوب نومهاء فوبخته على ما به 
من غواية (البيت77) وقلب فاتره وفى البيت 74 يخرج 
معها (مخاطرا بالفضيحة مرة أخرى) وراء خميام القبيلة فى 
مكان ما وراء كثيب رملى (البيت 758). هناك فقّط ضمها 
إليه نتمايلت هى عليه «هضيم الكشح ريا امخلخل؛ . وفى 
هذا البيت جد أول إشارة إلى سماتها الجسدية: شعرهاء 
وخحصرها وقدمهاء من أعلى إلى أسفل. 

ويستأنف المشهد التالى (الأبيات 7١‏ - 247 الوصف 
الجسدى؛ فيكمل البيت ”١‏ الدائرة مع الإشارة الأولى 
السابقة فى البيت 57» وفى هذه المرة يدعوها «مهفهفة 
بيضاء؛ والصفتان تربطانها مباشرة بالبياض والعذرية والصفاء» 
فهى ليست بدينة البطن «غير مفاضة؛؛ ولها جيد ناعم 
ولامع مثل المرآة أو مثل الذهب””*' . والبيت رجع صدى 
للبيت السابق؛ حيث كان كشحها هضيماً؛ لكن هذا ليس 
مجرد تكرار؛ فالرصف فى البيت١”‏ لا يخص جزءا محددا 
من جسمهاء بقدر ما يخص قوامها وشكلها الكلى. وهذا 
الانطباع عن جمالها هو المجمل الكلى لخصرها النحيل 
وقدمها الممتلئة وبطنها المستوية» ورقبتها المصقولة. ومع ذلك 
فالحركة من الجزء إلى الكل . 

وتنقل الأبيات التالية التشريح إلى مستوى جديد من 
التحديد؛ وتكرر النموذج الوصفى نفسه؛ فالأبيات من ١”‏ 
إلى "7 تشكل مجموعة بذانهاء لأنها مترابطة كلها؛ وكل 


أجزاء الجسم الموصوفة من هذه الأبيات: الوجنة » والجيدء 


والشعر؛ والخصرء والأرجل ‏ فى حالة جر وكلها تابعة 
لكلمة «أسيل» (أى الخد) فى البيت 77 087 . والأبييات 
من 77 إلى 75 أيضا مترابطة دلالياً؛ لأنها جميعاً أجزاء من 
رأس المرأة: الخدء والعين؛ والجيد» والشعر. 

ويدخل الجزء الأسفل من الجسم (الخصر والأرجل) فى 
البيت 75 حتى يكمل الصورة؛ وبعد ذلك يتوقف التشريح 


يقفا 


عدنان حيدر 


تصبح المرأة بوصفها كلا أنثى كاملة؛ وهنا يصف البيت 
ف 01 فى سريرها دون أية إشارة إلى أعضائها المدميزة» 
ويركز البيت 78 المفعم بالمضامين الجنسية على حركة 
جسدها. فالفعل «تعطوه لا يعى مجرد أنها «تعطى» ؛ إن فيه 
إشارة واضحة إلى حركات جسد المرأة التى تشبه الحركات 
المنموجة فى رقبة الغزال» ومجمل البيت يكرر البيت؟7»؛ 
و ست 

هاء كما يكرر البيت77؛ حيث توصف رقبتها وكأنها 
رقبة ب ا ا ا حيوانية 
صريحة. 

لكن جمالها أيضاً غير أرضى. إن له عبيراً دينياً (البيت 

25 ؛ إنها تبدد الظلام مثلما تنير منارة الراهب الأعزل ظلام 
الليل. وارتباطها بالرامب الأعزب خاصة ارتباط 1 
ويستدعى إلى الذهن إغواءات الجسد التتى يخضع لها الراهب 
عادة فى صومعته. 


ويستمر البيت ٠‏ فى موضوع الأنثى الكاملة» ويتم 
تصويرها هناء وكأنها مصورة من قبل رجل حكيم لا يمكنه 
أن يرفع عينيه عنها. . إنها مشتهاة ة من قبل الجميع. . لقد 
أصبحت صنما وإلهة!*27. وحتى لا تفقد بعد ذلك تميزها 
وارتباطها ا محقق بالشاعر يعود بنا البيت ١؟‏ إل حيضاويها 
الجسدىء وهنا ينتهى وصفها. وثما له دلالة» هناء أن نلاحظ 
فى هذا البيث نشابهاث دلالية ونحوية مع البيت ١5؛‏ أول 

فالكلمتان الأوليان من البيت 7١‏ «مهفهفة بيضاء؛ 
متمائلعان مع الكلمتين الأوليين من البيت ١؛‏ ١بكر‏ 
المعاناة»» كلا التعبيرين يوحى بالصفاء والبياض والعذرية. 
والكلمة الأخخيرة من البيت ١‏ نتكون من تشبيه؛ وكذلك 
الكلمة الأولى من البيت١‏ 4 . والكلمتان الأخيرتان من الشطر 
الأول فى البيت بر ا صورة شعرية تؤكد قيمة 
إيجابية بنفى نقيضهاء والأمر نفسه يحدث فى نهاية الشطر 
الثانى من البيت ١؛‏ «غير مهذهل». وأخيرأًء وعلى ال مستوى 
الدلالى» » فإن عبارتى «كالسجنجل» ؛ و«غير مهلهل» فى نهاية 
البيتيت١”‏ و١4‏ لهما المعنى نفسه : المرآة - صفاء ووضوحأء 


هف 


ااا سس سمت 


والماء ‏ رائقاً وغير عكر. وهذا التمائل النحوى والدلالى 
يساعد فى لفت الانتباه إلى الأهمية البنائية لهذين البيتين» 
باعتبارهما إطاراً للوصف الجسدى المفصل الواقع بينهما. 

ويحدث البيتان الأخيران فى وحدة المغامرات النسائية(؟ 4 
_ 4) تمائلا بين الشاعر وانحبوبة؛ لأنه رغم أن حماقات 
الرجال تتلهى عن الصبا (البيت 57) فإن فؤاد ان 
يتلهئ أبدا عن عيبي اقل اسل لش أن 
الشاعر يرفض كل المعارضين لحبها ويظل غير بخيل فى 
حبه رغم كل اللوم الصادق (البيت ٠.247‏ 


النساءء إذنء هن الرفيق المقالى الذى ينهض برو 
الشاعر» ويجعل أثر رفض فاطمة محايدا؛ فعلى المستوى 
الاستعارى ترتبط المرأة بالعذرية (الأبيات 515 5١‏ ١5)؛‏ 
شاريد 87 ) , والكواكب والفواكه (الأبيات ٠١‏ 5 
"2 » والمطر والماء (الأبيات 6-158" - 2)4١‏ 
0 ك (البيت 59)» والذهب (البيت »273١‏ والنور والدين 
(البيت 55)؛ والنضج (البيت ٠5»؛‏ والحيوانات والطيور 

العشبية (الأبيات  ”5‏ 78 - 2388 / والثقافة (الأبيات 3 

»؟_ وم لا“ ,.)1١٠‏ والصحة والرفاهية (البيت 2537 . 


وعلى العكس من المرأة» يندر أن يتم تصوير محبى الشاعر 
الآخرين فى مثل هذه الصور الطبيعية الغنية» ونهنا 'لآن الشاعر 
لا يتوحد معهم بالطريقة التى يتوحد بها مع الرأة أو ربعا 
لأنهم ‏ على خلاف المرأة - يرفضون الشاعر بطريقة أو 


9 1ك 
بأخرى 7" . 
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ويأئى المشهدان التاليان اللذان يشكلان وحدة الليل 
والذئب بعد وصف المغامرات النسائية. ويتبغى أن تتم مناقشة 
معناهما الدلالى هنا. ولكى نركز على الوظيفة التوسضية 
المشابهة فى وحدة الجواد» ونبين التشابه مع وحدة المغامرات 
النسائية من جهات متعددة ‏ اخترت أن ار وحدة الجواد 
فيما يلى. وليس لهذا التغيير أهمية من الناحية البنائية. 
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اس سم 


577)» والشانى: الصيد (الأبييات 45 - .27١‏ فى البيت 
الأول نحن فى منطقة الفعل المعناد «وقد أغتدى» (عادة ما 
أذهب فى الصباح) » ليس هناك صباح محدد» بل هو واحد 
من صباحات متعددة اعتاد فيها الشاعر أن يركب جواده. 
والجواد ‏ مثل المحبوبة ‏ (فى البيت )١7‏ هو أفضل الجياد؛ 
500 ودهيكل» (ولودء وطويل الجسم » وقصير 
لشعر)”5؟2. وهو «قيد الأوابد» (الذى يتقدم الحيوانات 
ده الأخرى)؛ ربما بالطريقة نذ نفسها التى يفوق بها 
ان ل امحبوبة جمال النساء الأخريات. وتماما كما وصلتنا 

نى البيت 5١‏ لنحة عن المرأة الكاملة؛ هنا أيضا ندخل إلى 
الجواد الكامل» وبعد ذلك يبدأ الرصف التفصيلى ويتم 


تصوير سرعة الجواد فى الأبيات الشمانية التالية (34 - 51). 


والأبيات 4ه, دهء لاه, 5١:35‏ كلها مترابطة من 
الناحيتين التركيبية والدلالية ؛ فكلها بدا بصفة مجرورة 
وكلها مرتبطة بكلمة (منجرد) فى البيك يننا وكل 
هذه الأبيات - من الوجهة الدلالية ‏ تتابع صورة ١السرعة»‏ 
التى هى أفضل خصائص الجواد وأكثرها أهمية؛ تماماً كما 
أن توضيح السمات الجسدية الجميلة للمحبربة له أعظم 
الأهمية فى حالة المرأة» ومن اللافت أن البيتين 4 و77 
مرتبطان أيضا بطرق مختلفة. ففى كل منهما كلشف 
للتعارضات» نوع مختلف من العملاقة التركيبية والدلالية. 
المرأة تعرض مفاتنهاء وفى الوقت نفسه رم الشاعر من 
تقبيلها (نصد وتبدى) والجواد يهاجم» ويفر» ويتقدم ؛ ويتأخر 
(مكرء مفرء مقبلء مدبر). هل يشير الشاعر ‏ فى هذا 
الكشف للتعارضات ‏ إلى خخصائص شاذة لكل من المرأة 
والجواد» وهما نموذجان من المرأة والجواد غير عاديين؟ 
أعتقد أنها تلك الدرجة من المفارقة فى خصائصهما التى 
بعل منهما وسائط كما سنرى؛ وتضعهما على النقيض من 
أمثالهما. 


وأكثر خصائص سرعة الجواد وضوحا هى المقارنة 
باستمرار بين الجواد وجريان الماء. إن صورة جلمود الصخر 
الضخم الذى يدفعه السيل من أعلى إلى أسفل توضح أن 
ظهر الجواد ناعم وراسخ لدرجة أن السرج ينزلق على ظهره؛ 
تماماً كما تتساقط قطرات المطر على الصخور الملساء. ويقارن 


معلقة امرئْ القيس 


البيت 55 بين حركة الجواد ومزاجه من ناحية» والمرجل 
الذى يغلى من ناحية أخرى . . ويقدم البيت لاه صفة «مسح» 
ولها صلة واضحة بالماء”؟؟ ' وعلى العكس» فإن صفة 
«دريرة (نى البيت 53) مشتقة من الفعل «درَ بمعنى فاض 
تلقثياً. كماهينيض اللبن من الناقة والمطر من 
السماوات]”9؟. وبالطريقة نفسها ترتبط صفة اضليع؛ 
(البيت )5١‏ بالفعل «تضلعة ب بمعنى «أصبخ ممتلما بالماء»» أو 
أن «الماء جعله منتفخاً لدرجة أنه وصل إلى ضلوعه:2"17. 
وأخيراًء يكرر البيت 517» وهو آخر بيت فى الجزء الأول من 
وحدة الجوادء صورة الماء فى شكل عصارة الحناء التى تشبه 
دماء القادة من القطيع الذى يتغلب عليه الجواد. 


ما يميزه؛ إنه يرتبط كذلك بالصخر (الأبيات اه 08): 
وبالنضج (البيت 201 » وبالحيوانات أكلة اللحوم 81 15 


من هذه الخصائص استخدمت ‏ كما رأينا من قبل - 
خصائصس للمرأة؛ كى تركز على الدور التورسطى للمرأة؛ بعد 
رفض فاطمة للشاعر. وهى هنا أيضا تؤدى الوظيفة نفسها. 


وفى صورة الصخرة تشويق خخاص. إنها صورة لابد أن 
ترأ فى سياق حياة الصحراءء فالصخور هى الأشياء الوحيدة 
فى الصحراء التى لا تعانى من التغيرء أو من التغير الملحوظ 
على الأقل خلال فترة حياة الفرد"1؟. إن لها قيمة وجودية 
أكيدة وسط التغير والحركة التى تكشف للبدوى سرعة زوال 
الحياة. وأ نقارن الجواد بالصخرة» فإن هذا يساوى خلق 
قيمة أبدية تزدرى كل تغيرء ويعيد الإحساس بالاستمرارية 
الذى يتحداه وينفيه كل شئ آخر فى حياة البدوى. كما أن 
ارتباط الجواد بالماء يقوى من دوره بوصفه وسيطا » لأن الماء 
نفسه وسيط بين القحط والوفرة. بل إن صورة الدم الذى 
يصبغ رقبة الجواد يجعل من الجواد وسيطا بين الحياة والموت. 
الدم يمنح الحياة وقلة الدم تسحب الحياةء والجواد يقتل 
الحيوانات حتى يطعم البشر (الأبيات 5" 58) ؛ والجواد 
أيضاً عروس: صورة أخرى من التوسط بين الحسياة 
والموت2140 . إنه ذكر وأنثى معاء له أيطلا ظبى وساقا 
نعامة2""0. وليست هذه مجرد صورة للسرعة:» بل إنها أيضا 


يفف 


عدنان حيدر 


صورة للتقارب والمصاحبة؛ صورة للسلام بين الرجل والمرأة 
(الذكر والآنثى) التى فشل الشاعر فى خُحَقِيقهاء لكن الجواد 
جدها. وأخيرا يرتبط الجواد بالحيوانات أكلة اللزم 
والحهوانات أكلة العشب (البيت 250 » وهذه محاولة أخرى 
لتأكيد وظيفته التوسطية؛ فالحيوانات سواء كانت أكلة للحوم 
أو أكلة للعشبء تدمر شكلاً من الحياة (الإنسان ‏ الحيوان - 
النبات) كى تؤكد استمرارية حياتها وحياة نوعها. 


وخلال هذا المشهد لا يوجد زمن مرجعى محلد؛ لا 
ماض » ولاحاضر ولا مستقبل. واللحظة من بداية البيت 61 
إلى نهاية البيت 77 أفضل ما توصف به أنها لحظة «خخارج 
الزمن». وعموما لا توجد أفعال» وحينما توجد تكون بلا 
سياق زمنى محدد. وعليه؛ فإن خصائص الجواد ليست 
مرضيعاً للتغير ومرور الزمن» إنها خخالدة» والجواد صخرة 
حقيقية (البيت تسخر من الزمن والتغيرء وهذا ما يحدث 
كذلك فى الأبييات الى لي اس ري سس اشرظ إل 
التى توضح خمصائص المرأة, حتى هذه الأبيات التى توظف 
الأفمال - فى وحدة المرأة - ليست مستتناة؛ لأن الأفعال فيها 


لا تشير إلا إلى فعل معتاد» أو فعل لا يخضع لاز زمن 


ويتناول المشهد الثانى من وحدة الجواد (الأبيات 14 - 
الصيد على وجه الخصوص» وتصور بعبارات واضحة 
ور الجواد بوصفه وسيطاً. والوصف الذى كان يتناول بعيدا 
عن الزمن (الأبيات 7ه 50) يتبدل هنا من الفعل المعتاد 
إلى الفعل الذى يحده الزمان والفعل القصصى «فعن لنا 
سرب» (البيت 554). هنا يعطينا الشاعر خصائص جواده؛ 
ويكون قاد را على التحقق من أفعال الجواد؛ ويمكنه - مثل 
محرك الدمى - أن نتلاعب ويتنباً بحركانه الإبداعية بعد أن 
أوضح هذه الحركات ودرسها فى المشهد السابق» إنه منخرط 
تماماً مع جواده فى الصيد. 
ويقدم البيت 54 موض رو ع السيد؛ أى الغزلان التى 
بصففها بأنها عذارى «دوار» ”© . وليست الصورة من أجل 
القافية» كما أن القافية ل تقعضيها. إنها خم صدى لصورة 
3 اللواتى عابشهن الشاعر (فى الأبيات .)١١ - ١١‏ 
من الواضح أن الشاعر هنا يشير إلى أن قوة الجواد وحدها 
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ا مح ب ا رد 


بوصفها وسيطا هى التى يمكنها أن حقق النجاح مع 
العذارى»؛ وواضح كذلك أن الشاعر يبكى بشكل غير مباشر 
افتقاره للنجاح مع عذارى «جلجل» . إن عذارى الغرلان 
تسلم الروح للجواد ويصل الجواد إلى غرضه معهم) وليس 
هذا هرو الحال مع الشاعر وعذاراه 


فى البيت التالى؛ يشتت الجواد قطيع الغزلان التى ترعى 
فى دائرة» تماماً كما يشعت دائرة عذارى دوار!!"؟, حول 
الصنم المقدس . إنه ينمض ى على القطيع فيتفرق فورا كأنه عقد 
من الخرز على رقبة صبى» لكنه ليس أى صبى؛ إنه صبى 
مرقه له أصول اجتماعية عالية وله أعمام وأخوال معروفوك 
فى القبيلة (معم» ومخول) أى المرء الذى له أعمام وأخوال. 
وتيمة العجب والمكانة الاجتماعية هنا لا تخطقها العين» 
فالجواد يرتبط بوضوح بمكانة اجتماعية محددة تضيف إلى 


وفضلا عن هذاء فإن الجواد لا يستششى بقرة أو ثوراً 
(ظبياً ذكراً أو أنثى) ويباغتهم دون أن يعرق أو يتعب نفسه 
البيت 507). إنه يقعل الحيوانات كى يطعم البشر؛ فهو 
وسيط بين الحياة وا موت رقنا كل بدا بره الشاعرء لكنه 
لا يملك الوصول إليه. مع ذلك أصبح الشاعر الآن وقد 
خصول الن النقيض. ينتهى الصيدء ويبدو الجواد وكأنه صنم 
الشاعر. إن عين الشاعر غير قادرة على الإحاطة بجمال 
الجواد كله (البيت 259 . ويقف الجواد «فى عينى الشاعر 
قائمأً غير مرسل » (البيت 276 مسرجاً وملجماً وجاهزاً 
للاستخدام حين يطغى الهم على الشاعر. الآن يوجد توحد 
بين الشاعر والجواد يذكرنا بالتوحد بين الشاعر وانبوبة. 


قات 


بين وحدتى لمرأة والجواد هناك مشهدان قصيران يقفان 
فى تعارض دلالى مع الوحدتين اللتين تربطان بينهما؛ هذان 
هما على التم والى - مشهدا الليل والذئب. يتخلص الشاعر 
من همومه بعد علاقته مع امحبوبة» وسرعان ما يدر كباليع 
بالف ا . ووسط بهجته يصبح مدركا لليل» لأنه 
يدرك أن المئعة ليست دائمة. إنه يدخل فى فترة جديدة من 


م ا ا ا ا ل ب 


الاكتئاب بما يقلاءم مع إيمان الإنسان الجاهلى بتلاحم 
السعادة والحزن والحياة والموت. 


فى البيت 45» أول بيت فى وحدة الليل» لا يتحدث 
الشاعر عن ليلة معينة؛ بل عن ليلة من ليال كشيرة (و رب 
ليل) ؛ ربما هى ليال كثيرة كثرة النساء (و رب بيضة خخدر) 
اللواتى عاش الشاعر معهن لحظات السعادة. تلك هى حياته: 
حلقة من التعارضات التى يبدو أنها تتكرر وتتكرر. إن التجربة 
السعيدة التى استمتع بها للتو يقضى عليها وعيه بالوحدة. 
وعلى خملاف لنحبوبة؛ لا ينشهى الليل بالمسائل إلى حل 
إيجابى؛ بل يلعب دوراً سلبياً واقعيا ومرتبطاً بالرؤية الجاهلية 
أكثر من أية لحظة من لحظات السعادة. 


وصورة الماء التى تستخدم فى وحدة الجواد للتركيز على 
فكرتى الوفرة والتجدد؛ تستخدم هنا (البيت؟4؟) بمعنى 
سلبى؛ فالليل كأمواج البحر كشيف ومظله'""2: أرخى 
سدوله على الشاعر وأصابه «بكل أنوا ع؛ الهموم ليبتليه. الماء 
يساوى السعادة والوفرة فى وحدة الجوادء أما هنا فالماء يساوى 
الحزن والوحدة. وهاتان الوظيفتان للماء تعارضات فاعلة فى 
أوقات مختلفة بصورة أو بأخرى. ومع ذلك» فالليل لبن 
فذكرة مجردة:؛ أو شيئاً من اختراع خيال الشاعر» إنه حقيقى 
ومتجسد») تتأكد وافعيته بالتشخيص التالى (البيت 45). 
يتصرف الليل وكأنه بعير له حفوان وأعجاز ويتوجه الشاعر 
على كل حال غير قادر على الاستمرار فى ألم الفراق 
الذى يعانى منه الشاعرء إنه يستحث الليل حتى يفسح الطريق 
للفجر (البيت 245 لكنه يتأكد أن الفجر إذا أنى لن يكون 
أفضل فى صحبكه. الليل والنهار اللذان استمتع بهما فى 
صحبة احبوبة يرتدان إلى ليل ونهار بلا صحبة. ومثئل كل 
شع آخر فى القصيدة؛ يعد الزمن وكأن له وظيفة مزدوجة 
يمكن أن تقود:الإنسان إلى السعادة أو إلى الهم. 

وفضلا عن هذاء فإن الليل يبدو أبدياً؛ إن يجومه مربوطة 
بالحبال إلى صخور جبل يذبل الراسخة (البيت 47)» 
والإشارة إلى جبل «يذبل؛2 على وجه الخصوص لها معنى ؟ 
ذلك أن الجبل فى البيت 4 (من وحدة السيل) يرحمه 
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السيل وييقى على رسوخه. بعبارة أخرىء إن الليل أبدى مثل 

جبال يذبل» لكن هنا نوع مختلفا من الأبدية . فى وححدة 
السيل؛ تستخدم الصورة على نحو إيجابى لكى تؤكد قيمة 
الخلود فى الجبل 0/9 . وعلى الجانب الآخرء تؤثر أبدية 
الليل فى الشاعر على نحو سلبى؛ فتضاعف من همومه 
وكأن الثريا نفسها (البيت 248 التى كانت فى وحدة المرأة 
رمزاً للاستمتاع بالحب؛ مربوطة فى مواقعها بحبال مربوطة 
بصخور راسخات. مرة أخرى ينظر إلى الشريا فى دورها 
السلبى. نقرا البيت 48 ؛ «كأن الشريا علقت فى 
مصامها..؛؛ ولكلمة :مصام؛ أصول تاريخية مثيرة جداً؛ فهى 
ترتبط بالف لفعل وصام) (توقف عد. ن الأكل والشرب) . وحين 
يستخدم الفعل مرتبطا بالماء «صام الماء» فهو يشير إلى غياب 
حركة الماء , إن الشريا التى كانت ترتبط بالمطر”*"؟ تصور 
الآن فى موقع الصوم. النجوم أنفسها التى كانت فى البيت 
مشجعة للنَاء الأحبة» تبدو الآن وكأنها تضخم من هموم 
الشاعر وتزيد من بعاده. 

بد أن الشاعر لا يترك مكانه» والحق أنه لا يستطيع. إنه 
يتناول التجربة بوصفها كلا كأنها اختبار عسير؛ فالليل يصيبه 
بالهم ليبتليه (البيت 44). :ومن الضرورى بالسية إليه ان 
يجتهد مرة أخرى ويواجه التحدى: من خلال التأكيد 0 
القيمة الإيجابية ألم يحمل قربة الماء كثيراً كى يروى عطش 
أصدقائ”١""‏ ؟ ومع ذلك فإن هذا الماء الذى يروى العطش 
وسيط بينه وبين أصدقائه؛ فهو لم يعد مرتبطا بموج البحر أو 
بالليل أو بالبين. 

هنا ينتهى المشهد»ء لكن علاقته بالبنية الكلية للقصيدة 
لايمكن فهمها إلا بنقل الصور من المشهد: الليل» والماء؛ 
والحجر إلى مقابلها الإيجابى فى أجزاء التوسط السابقة 
واللاحقة. ويعمل مشهد الليل مع مشهد الذئب وكأنه حلقة 
أخرى فى منظومة الحركة الموجبة/ السالبة فى القصيدة. 

فى البيت 5٠‏ ؛ يتم تصوير الشاعر عابرا للأودية الخالية 
القاحلة التى تشبه بطن الحمير الوحشية؛ وليس لها طبيعة 
هو الذى يعوى هناك مثل مقامر (أو 
مفلس) مع عائلته وقد فقد كل أمواله. والبيت من الناحية 
النحوية يشبه البيت الأول من الجزء الخاص بالليل. «وواد 


متجددة. الذئب وحده 


اخف 


عدنان حيدر 


كجوف العير» و(ليل كمرج البحر؛ كلتا العبارتين صيغة 
نحوبة واحدة؛ وكل منهما يتكون من تشييه يركز على صور 
النقص والحزن. الذئب أيضا (الحيوان أكل اللحوم) مثل 
الليل يشخصه الشاعر. الذئب صياد؛ وحش البرية؛ بصور فى 
حالة حرمان كامل» ويصاحبه الشاعر بالطريقة نفسها التى 
يصاحب بها الليل» ويوضح هذا أن البيتين 48 و١ه‏ ييدان 
بالصيغة نفسها «فقلت له لما تمطى»» «فملت له لما عرى» ؛ 
وتنقلان التشخيص إلى مستوى الحوار المباشر. الذئب والشاعر 
معا فى حالة عوز (البيت ١0)؛‏ كل منهما مقامر سئ 
انحظ؛ وكل منهما فاشل فى صيده. 
وفى المقابل » يكافا الجواد بالني المضادة تماماً للذئب 

والشاعر لى حالته العقلية هذه؛ كلاذ يصطاد فى مكان 
حصبء حيث ترعى قطعان الفزلان» ومجاحه فى الصيد 
بجمله ملك اللعبة» إنه يوْمّن للشاعر ورفاقه كثيرا من لح 
بتشغل بها الطباخخون (البيت 258. والجواد؛ على خلاف 
الذئب عسي يمكن الاعتماد عليه وكريم المقصد. 


صيراء وبالإضانفة إلى كل هذاء تكرر أجزاء الليل 
ا التى ع وحدة الأطلال. 
-٠١‏ 
لى أخر بيت من وحدة الجواد (البيت )17٠‏ يفف الجواد 


ماثلاً فى عينى ل هاا يرقف 
الشاعر ويعى. . وفجأة يقع تخول عنيف (البيت١/1)‏ وتتغير 
صه ورة انجواد إلى برق يدعر الشاعر ورفاقه إلى ر رؤيته و 
سعيد. الزمن هو و الحاضر التاريخى» وغالب الظن أنينا لست 
عودة إلى زمن وحدة الأمللال . إن صحبة الشاعر صحبة 
متخيلة وأصاح) با أىّ صديقء يا أىّ شخص2977. رارق 
أيضاً من خيال الشاعرء نتاج لفعل التوسط الذى 3 م به 
الجواد فى الوحدة السابقة؛ إذ يشار ! إليه بكلمة 0 
برقة واحدة محددة رآها الشاعر؛ أما صاحب الشاعر- 
كان موجوداً أصلاً ‏ فلم يرها. اليا مجاه حملي 
مرة فى الماضى» حين كان الشاعر فى صحبة أصدقاء أخرين 
(البيت 7) . وصورة البرق الذى يخترق السحب الكثيفة 
تنطوى على وعد بالمطر والخضرة» , لكنها هنا ليست إلا حالة 


حرفن 


مي 0 


من حاللات العقلء قوة جديدة تمكن الشاعر من خلق وهم 
ماء ونقل حالة عله إلى صاحبيه المنخيل. يصبح الشاعر 
ساحراً» مفعماً بقرة جديدة. 
اننمست ت نتائلها فى الزيت'/ كِ ْ رتوت منه. نحن» هناء إزاء 
انطباع بأن ضوء المصابيح لن بنطفىء؛ لأن فتائله مروية بكمية 
كبيرة من الزيت. ويأُخذنا البيت ”77 بعيداً عن الحاضر 
التاريخى إلى فترة من الماضى غير محددة؛ حيث يجلس 
الشاعر مع رفاقه فى انتظار ستنوط المط 60" . وفكرة البرق 


الشابقف: ن تصبح حقيقة» لم تعد حالة 


لتى انسعت فى البيتين | بح 


من حالات العقل؛ بل حدث مجسد. 

وتتضمن أسماء الأماكن : «دريج» و«العذيب؛ تلميحات 
واضحة ة إلى الماع والخصوية! 6 ؛ فعلى المستوى البنائثى تشكل 
هذه الأسماء ‏ جتباً إلى جنب مع أسماء الأماكن فى وحدة 
الأطلال ‏ تعارضات تؤكد المعانى نى وحداتها الخاصة. 
وعلى هذا الضوء أبضا يكتسب جبلل يذبل (البيت14) قيمة 
استعارية مهمة؛ فهذا الجبل وفقاً لبعض النقاد - حضى 


ير لفثرة طويلة ة نظراً لقحطه ويشار إليه عادة على أنه 


ديذيل الجر 6 


ا اسه خلال وحذة السيل(الأبياث -1١(‏ 
هى صو رة المطر الذى يصار ر فى قدرته على الهدم 
5-0 البناء؛ فالماء مثلا يهدمء والماء يمنح الحياة؛ الماء 
وسبط جديد بين الحياة والمون. إن قوته تشبه قوة الجواد 


ه الماع يلت 17 ٌ 


يسح (البيت 176) رجع صدى للعنة :سم التى 


الْدذى ترصة. . سرشتكه من خلال ضور 


ستخدمت فى وحدة 27 لوصف حركة الجراد . بل إن 
الماء يجبر يوابات الجبل أن تنفتح(البيت *) تماماً, كما أن 
الجراد يمزق الغزلان العذارى. لا يرحم الماء شيقاً سوى أبنية 
الحجر( البيت17/17) التى يبدو أنها تقاوم قدرته التدميرية. هنا 
أيضا تتكرر صورة الحجر التى تستخدم فيما يتصل بالجواد» 
حتى تؤكد قيمة موجبة: استمرارية الحياة رغم التدمير. 

ويبدو جبل اثبيرا هو الآخر (اببيتٍ غير مصاب» 
لكنه تغير» فبدا يشبه قائد قبيلة «كبير أناس؛ يرتدى كساء 


اس اس ست 


ملفوفاء وكأن المطر يؤكد من جديد حضور القبيلة التى 
تعتمد حياتها على الماء والكلاً. ألا يقدم امرؤ القيس هنا 
مشهداً مابلا لمشهد النقص فى وحدة الأطلال؛ حيث كان 
الماء والقبيلة غائبين ؟ ألا نستنتج أن حضور الماء مساو لحضور 
القبيلة» والعكس بالعكس؟ 
فى البيت 6١‏ تعود «الثقافة»؛ ‏ التى كانت غائبة فى 
وحدة الأطلال - فى صورة التاجر اليمنى الذى تمتلئ 
صناديقه بحمل ثقيل من البضائع أو الغياب الشمينة. ومع 
ذلك فهذه الملابس» هلء الرموز الثقافية الإيجابية» هى نتيجة 
البيت 74 تشبيه خخيوط النسج ا محيطة برأس جبل «المجيمرا 
القبيلة» والشقافة, ثم الموسيقى. إن طيور الوادى الصغيرة 
تجواء) (البيت )8١‏ شربت تمر متلفلاً وغردت فى 
سعادة. لقد أفسح السيل المجال للاحتفال؛ إنه حفل زفاف 
مفعم بالألوان والموسيق 2840 . 
والبيت الأخير يقدم الوظيفة المزدوجة للماء فى تعارض 
واحد. يغرق السيل الوحوش أكلة اللحوم» لكن فى موتها 
وعداً بحيأة جديدة. ويقال إن الوخحوين الليقة 'نشيه «انابيش 
عنصا » أو جذور البصل البرى. ول«العنصل» صلات معينة 
لحمل والحية» على العكس من «الحنظل» فى مشهد 
راستخداماته : 
نبات صحراوى معين» يؤكدون أنه يقوى اللرأة 
الحامل التى عبه وتأكل مله ... إنه شجرة معينة 
(أو نبات) فى المناطق البارزة والناعمة وينمو فى 
مواضع الماء والندى... نبات مزهر.. يتغذى عليه 
النحل ويصنع العسل .. وتأكل الثيران أوراقه وقت 
الجفافي: حيث تخلط لها مع الب 400 , 
يسدوء إذن » أن الماء يرتبط بالعنصل: النبات الذى يمنح 
الطبيعى بالنسبة إلى العقل الصحرارى أن يهتم بقيمة كل 


معلقة امرئ القيس 


النبانات والحيوانات واسعخداماته!"©: ولم يكن عرب 
الجاهلية استثناء من هذه القاعدة. إن التسميات والإشارات 
المتعددة للحيوانات والنباتات التتى يكتظ بها الشعر الجاهلى 
تغبت العلاقة الخاصة والوثيقة التى كانت بين الرجل 
الجاهلى وبيكته البيولوجية والنباتية. ومن شمء فإِنْ أهم شئ أن 
نأخذ فى اعتبارنا المعانى والوظائف الأصلية للنباتات 
والحيؤانات: وذلك حتى نتفحص الشعر الجاهلى ونفهمه. 

وفى ضوء كل هذا يصبح الجنس فى كلمة #عنصل؛ 
أمراً وارداً؛ نفى كعاب (النبات والشجر) يفرق الأصمعى 
بعناية بين النباتات الأنثى والنباتات الذكرء ويضع العنصل 
نحت قائمة النباتات الذك2 . ويعطى هذا للنبات قيمة 
إيحائية أعلى ويقوى من وظيفته فى الإخخصاب. إنه نبات ذكر 
تطلبه الأ الحبلى. ويمكن إدراك المضامين الجنسهة يبعش 
الجهد. وفضلا عن هذاء وحين نضع «العنصل» فى مقابل 
«الحنظل» (البين؟) النبات الذى يستخدم فى الإجهاض: 
وحين نرى النبانين» كلا فى وحدته الخاصة؛ بوصفهما 
جزءا من مجمموعة من الصور تشترك فى السمات نفسها 
(صور النقص فى مشهد الظعن؛ وصور الخصوبة فى وحدة 
السيل» التى تكشف عنها البنية الكلية للقصيدة ‏ حين 
نفعل هذا تتضح الصورة. 


وبقدر ما ترتبط وحدات معلقة امرئ القيس إحداها 
بالأخرى ترتبط بمفولات النقص»ء والتوسطء واتزان النقص . 
وتعارض واحد على وجه الخصوص: (الصحبة/ فقدان 
المحبة) هو الذى يقطع الوحدات المتعددة: ويحدد رؤية 
الشاعر للحياة ووعيه الاجتماعى. ورغم أنه ليس هناك وحدة 
من الوحدات لها وظيفة موجبة تماماً أو سالبة تمامأء فإن 
درجة الإيجابية والسلبية ترتبط بحضور- أوغياب ‏ الصحبة» 
وهذه بدورها تعسور من خلال حضور- أر هاب - الاو 
والقبيلة؛ والثمافة؛ والنجاح مع النساء؛ والنجاح فى الصيد؛ 
والخصوبة. تبدأ القصيدة الجاهلية بالموت يقاومه شكل من 
أشكال الحياة؛ وتنتهى بالحياة مدعومة بقوة الموت 
المملكئ 2840 . 


قرف 


راصي ا 02 


الهوامش: 


3775 588 هذء هى الورقة الأولى من ثلائة أوراق» تتناول جميعها بنية الشمر الجاهلى نفسهء ص اص‎ ١ 
وسعناه. تند الورقة الأرلى المنهج المتيع في تخليل معلقة امرئ القيس» د دصر خب #رق بارس لقا‎ 
ونعلق على مكوناتها الدلالية الموجودة فى الوحدات العيمية الختلفة في‎ 
القصيدة. وتماول الورقة الثانية أن نقدم تخليلاً بنبويا قائما على التحديدات 4 - تستخدم «القراءة» هنا با ممنى التودوروفى: نظام يوجهه التحليل الأدى»‎ 
. 5537 السابق ذكرها. وتنصب الورقة الشالشة على وصف مورفولوجى للشعر انظر: تودوروف: المرجع السابق» ص‎ 
_دعع) ترجمة حرفية للكلمة المربية ييضة؛ التى تشبّه بها الرأة فى‎ ٠ الجاهلى عموماًء ثم توضح السمات الأساسية لرؤية الإنسان فى اليك‎ 
الجاهلية. البيثين ©7, 48 . واسشعارة المرأة/ البيضة أساسية فى فهم هذه الأبيات‎ 


نهم مدلائماً؛ نظراً لعلاقة البيضة ‏ ومن ثم المرأة ‏ بالصفاء؛ والبياض» 
والخصوبة. راجع ابن الأنبارى شرح القصائد السبع الطوال الجاهليات: 
فيل عبد السام هاررك» القاهرة 105 ص 1448 


1 نص المعلقة المستخدم في هذه الدراسة هو نسخة ابن الأنبارى المعروفة 
بملاحظاتها الممعازة. ورغم أن النسخ القيمة الأخرى فيها تعديلات دالة 
في الكلمات؛ والعبارات؛ والأبيات؛ ونرتيب الأبيات» فإن هذا لا يستلزم 


بتحديد أى التسخ قصيدة بذاتها. ولكل نسخة من القصيدة التقليدية ١‏ _«الكنهبل) أشجار طويلة معررفة بخشبها الصلب. انظر: ابن الأنبارىي»؛ ص 

مبررات وجودها من حيث قبول النقاد والقراء. وللدراسة المفصلة لنسخ 00 

العلقة انظ : ميشيا زوبتلر: التراث الشفهى للشعر العربى القديم؛ سماد 

مملقة انظر : ميشيل زوبتلر: التراث الشفهى للشعر العربى القديم؛ سماته  1©‏ القصائد انغتارة وضمت رينائى جاكوبى قائمة بها فى دراستها «دراسات 
شافة: 5 ' 1 1 : . 1 

ومضامينه (بيركلى 17), صا ص 554 ” وناصر الدين الأسد فى شعربة القصيدة العربية» ايناتن اا ع لا م 

مصادر الشعر الجاهلى (القاهر: 1977): ص ص 441 545 بك لندد المدد الدقيق للأببات فى ثلاث وحندات : 2 


(النسيب ‏ ركوب الجمل - الجزء الأخير)؛ وذلك فى كل قصيدة س 


5 الإشارة» هناء إلى التحليل المنيوى معلقة لبيد ومعلقة امرئ للقيس. الأولى : 
القصائد الاحدى والخمسين. وبيعد ورصف الأطلال والظعن فى دراستى 


بعندان ونحر ليل بنيرئ للشعر الجاهلى» » المحيفة الدولية للدراسات 


5 0 56 اله ٠.‏ اكه 
حذة لمية ؟أملدء بغي اشر ع ليت 
2 عام 5 ل م 


الشرق أرسطية (هأ9١).‏ وقد أمدتنى هذه الداسة بافتراضات نظرية ٍّ 

عدلتها وأندث منهاء كما برهت هذه الدراسة على تطبيقات منهج أبى 4 - القائم بالغرض يمكن أن يكون الشخس الممدرح أو المهجر؛ وقد يكو 
ديب فى الشعر الجاهلى بعامة. واندراسة الثانية بعنوان «نحو لخليل بنيوى الغرض هو مغامرات الشاعر البطولية» ومفاخر قبيلته؛ والعكس بالنسبة إلى 
للشعر الحاهلى : الرؤية الشبقبة؛؛ أدبيات: .)1915(:١‏ وقد ظهرت هذه القبيلة المعادية . ويلاحظ أيضا أ «رب؛ قد تعنى «إننى أذكر..؛ لكن هذا 


المعنى تطور أخير للكلمة» انظر و. رايت «قراعد اللغة.العربية» (كامبردج 


الدراسة بعد أن انتهيت من دراستى عن معلقة امرئ القبس! ومن ثم لم 

أفد منها. أما مبرر محاولة نشر تغنيل آخر للمعلقة؛ هناء فهو نابع من 91 )., الجزء الثانى ساس 111-7107 خاصة ص ١4‏ حيث يقرر 
3 5 8 2 0 : 0 0 59 

إيمانى بأن كل قراءة جديدة للقتصيدة ستضاهم فى تعريفنا بالشعر ان درب»؟ لم نكن لتخدم أبداً حين بكون الحديث عن شخص واحدء 

الجاهلى» وأن قراءة جديدة باستراتيجيات جديدة يمكن أن تطرح أسئلة شئ واحدء أو حقيقة واحدة. 


نفدية جديدة وتجيب عنها. ارايت ال ف 1 ل الك 
؛ ‏ تعنئ كلمة «شفاهى» هنا مجرد أن النص بلقى على جمهور أنه دن 5 رايت: 5914/7. 
بعد وقت م القائه» ولا تعنى أن التائيف والالقاء كانا معزامني. كما 
٠‏ 7 0 0 0 _انط : الحسء أي قاسم المرادى : اجنى الدانى فى اروف والمعا: 
تفترض نظرية بارى لورد فى التأليف الشفاهى. 00 ن اين قاسم المرادى ؛ أجنى الذاثى الى لحرت والمعاتى» 
محفيلن :ا فخر الدين قبادى ومحمود نديم فادىء ,)١317”(‏ ص اص 
ه ‏ نشير كلمة «نقص» إلى أى عامل سلبى فى حياة عرب الجاهلية؛ مثل د؟ ‏ 187. ووفقا لما يقوله المرادى» فإن وظيفة «بل» هى نفى المعنى 
فراق الأحبة, وغياب قوى الحياة (الماء ‏ الحياة النباتية ‏ الحياة الحيوانية.. السابق والتخلى عنه (الإبطال والترك)؛ وهى أداة افتتاحية وربما كان لها 
إلخ) والعلاقات الدالة. وتشير كلمة «ترسط؛ إلى محاولة الإنسان الجاهلى نفس وظيفة درب». وانظر ككذلك ابن منظور: لسان العرب (بيروت 
جعل تأثير النقص محايداً, من خلال تأكيد الأفعال المتجهة نحو قيمة مثل و4١‏ - 05ؤ١ا)‏ 7١/4ل.‏ 
المغامرة البعطولية. ويمثل واتزان النقص» غرض التوسط ونهايته؛ أى إقامة فى الجنى الدانى ص م 1 - 78 يحدد المرادى ثلائة استخدامات 
تلك العوامل التى تجعل الحياة مكنة (الخصوبة؛ الكرم؛ السعادة» الرحدة ل ولا: ١‏ - تقديم الكلام ولفت انعباء المشلقى. ” - اقتراح شئ حين 
القبلية..إلخ) . بتبعها فمل. * - التأكيد. ويزعم بعض النحوبين أن وألاء أداة مركبة من 


1 5 1 إضافة 0 ودلا» النافية. 
71 تزفيتاك تودوروف: (كيف تقرا», ضمن شعرية انشرء ترجمة ريتشارد 


هوارد (إيئاكا ونبويورك 421413717 ص اص ٠5407174‏ 5 المرادى: ص 555 . 


شنا 


ممم ب يي ا 02 


٠‏ - انظر مناقشة وحدة اليل والذئب (الفقرة 5) الفرضية التقليدية القائلة 
بأن الجزء الخاص بالنسيب فى معلقة امرئ القَيس يتضمن وحدة 
المغامرات النسائية؛ مما يجعل من الصعب وضع فارق دقيق بين علاقة 
الشاعر (بالمغامرات النسائية؛ من ناحية؛ وعلاقته بالمرأة من ناحية أخرى. 
ونناول النسوة جميعاًء وكأنهن شئ واحد سيممق التعارض المفصرد بين 
ماح الشاعر مع «البيضة» وجربته السلبية مع النساء الاأخريات» والوظيمة 
الت,سعلية للبيضة ستتأئر بهذا (انظر فيما هلى مناقشة «البيضة» وتقسيم 
المعلقة) . 


نضع جاكوبى - دون الآخرين - وصف الليل ضمن النسيب دون أن تعى 
الأهمية البنائية لهذه الأدوات؛ رهذا ما يصعب تبريره. والحق أن بعض 
القدماء ذهبوا إلى ما هو أبعد؛ نأشاروا إلى أن وصف الذئب لايتتشمى إلى 
القصيدة؛ أو إلى أنه كان فى الأصن جزيا ضائعا ألفه الشفرى أو واحد 
من الشعراء المعاليك (راجع ابن الأنبارى» ص 87). ومرة أخرى» فإن 
مثل هذا الامتواض سيدمر مبداً تنذول الوحنات الموجبة والسالبة؛ وهو الشئّ 
الجوهرى بالنسبة إلى الرئية الجاهلية للتغير والحركة؛ كما ستري 
ولتعريف «أزواج؛ العلاقات راجع ليفى شتراوس: الأنشربولوجها البنالية, 
ترجمة: كلير جاكوبسون وبروك شوف (نيوبورك 2)15/47 ص اص 7503 
قي 


ل اجع مجسس مناقشة النحوبين لكلمة «قف'» عند «زويتار) ص إوفض” 
حيث يامير إلى أن استخدام اممتى استخدام تقليدى تمامأ على المسترى 
التبمى : وربما على المستوى اللفوى. 


.)5( انظر الفقرة رقم‎ "١١ 


©" ل تلستخلم (قد) قبل الفعل بوصفها أداة نحوبة انتقالية. ودفد) تستخدم - 
مثل «إنه - للفت انتباه السامع القارئ لمسألة حية. 


4" من اللافت أن بشير دليال) إلى إحساسه إزاء تقسيم الأغراض»؛ من 
خلال وضعه علامات (*) للشميز بين الأجزاء المتعددة فى كل قصائد 
اللدضليات. ولقد وجدت بمد كل علامة الأدوات النحوية والبلاغية 
والدلالبة نفسها. راجع المفضل الضبى: المفضليات» تحقيق: ليال» جزءان 
(أكسفورد 1941 ١1953‏ ) الجزء الثانى. ١‏ 


8 فى التحليل؛ ينظر إلى وصف الاطلال والتمن (الأبييات )1-١‏ على 
أنهما وحدة واحدة. وذلك لاعتماد أحدهما على الآخر فى عقل الشاعر» 
فالشانى سبب للأول» ومن ثم فإن كلمتى «وحدة؛ وامشهد) 
ستستخدمان لوصف تيمات متعددة فى المعلقة» بدلا من «أقسام؛ :0 (أقسام 
فرعية) المستخدمين من قبل لدراسة مكونات بعض القصائد الجاهلية » 
وليس كلها. 

5 - مشهدا اللبل والذئب كلاهما يرمزان إلى إحماس الشاعر بالنقص؛ فهما 
يقومان بدور”مزدوج؛ ومن ثم يعتبران وحدة وأحدة. 

- فى دراسته معلقة لبيدء يلاحظ أبو ديب أن هناك «ندرة نسبية فى 
الموجودات الموجبة تماما والسالبة تمامأ؛؛ ص ١17؛‏ ومعنى هذا أن 
القصيدتين تمسبان فى صف الرؤية الجاهلية عموماً للحياة» التى تؤمن 


بنسبية كل القيم. 


معلقة امرئْ القيس 


فى وحدة الأطلال عند لبيد هناك نقص عام فى الانخراط العاطفى. 
راجع أبو ديب: اتخليل رقم (١)4؛‏ ص ص 199 111. 

14- ]دار لانيه: معجم عربى/ إِتجليزى» نيويورك م6١١‏ - 5ه ١5‏ 

لاني 5/1 15 5/ لاقل 

"١‏ _لانيه: 7 لقال 

14١/١ )15557 لويس معلوف: المنجد فى اللغة» (بيروت‎ - "١ 

# د لانيه: 457 

4" - أبو ديب ؛ «تخليل رقم (2)1؛ ص 154 . 

8" المعرفة معنى «مقراة؛ و «قيعان؛ انظر: ابن الأنبارى» ص ص 75-5١‏ . 

75 _الانيه: 7/ 11158 

/ا" ‏ لانيه: 407 

لاني 5/ لامك 

6 نفسه. 

٠‏ -المناقشة هذه المسائل النحوية راجع ابن الأنبارى ٠ص‏ ص ١١‏ م7 
ودبين» مضصّة قبل «فترضحء فالمقراة؛ . 

.74 ابن الأنبارى: ص‎ 4١ 

47 - يصف الشاعر هؤلاء النسوة بأنهن «عذارى»؛ ولكن كى نتجنب الإيحاء 
الدينى الذى تضمنه الكلمة داع:1/ا فى الإتجليزية استخدمنا 38421089) 
بدلا منها. 

45 لابد هنا من الإشارة إلى ندوة البروفيسور جيمس موثرر فى ييركلى 
خلال العام 74/ 14178. ومن الواضح فى هذه الندوة أن الأسعاذ 
وتلاميذه جميعا ساهمرا بأفكارهم فى الناقشة. وخلال دراستنا معلقة 
امرئ القيس خخصرصا ساعدتنا تعليقات البروفيسور مونرو وتأويلاته على 
التركيز. 

4؛ - واضح أن تشبيه الغزلان بالعذارى هنا ينطوى على طقس دينى؛ فصفة 
«العذراء» » ملائمة تماماً هنا. 

ه؛: ‏ هناك خلاف بين النقاد حول معنى «عنيزة» . يقول البعض إنه اسم امرأةء 
ويعتقد البعض أنه اسم لفاطمة (البيت 5) وذهب البعض إلى أبعد من 
ذلك فقال: إنه اسم مكان. راجع ابن الأنبارى ص 8”' ويعتقد الزوزنى أن 
«عنيزة» فى الحقيقة هى ابنة عم امرئ القيس» ويقول أيضا إن نقادا آخرين 
يزعمون أن اسمها فاطمة وأن عنيزة هو لقبهاء راجع عبدالله الزوزنى» 
شرح المعلقات السبع (ييروت ٠946١)ا‏ ص ١١‏ . وليس هناك واحد من 
هذه التفسيرات حشمى» وفى غياب المادة الوثائقية فإن الأكثر احتمالا أن 
يكرن «عنيزة» اسما لواحدة من حبيبات الشاعر. 


1 نى اجناك المعلل؛ انظر ابن الأنبارى» ص 58؟؛ والزوزنى 
ف 
ود 


/اغ د انظر: لانيه, 7 70515 


عد ل ١‏ 


عدنان حيدر 


4 - انظر: ابن الأنبارى ص 45 . وحول ارتباط الشماب بالقلب انظر الزوزتي 
ص ١9‏ والباقلائى: وليقة فى التقد الأدبى والنظربة الأدبية العربية في 
القرن العاشر, مقيق وترجمة جوستاف فون جرونباوم (شيكاغر ٠هؤ1ا)‏ 
ا 

4 رغم أنه لم هشر إلى أن التاجر اليمنى يحمل حمولة تقبلة من الثياب؛ 
معد تابعت هنا تأريل ابن الأبارى, ص ,٠١4‏ الذى يرى أن التتاجر 

: اليمنى كان يوزع لهاب من ألوان مختلفة. 

6٠‏ راجع لانيه 75 3061؛ وتعريف لانيه مستقى من أربعة مصادر أساسية» 
مجد الدين الفمروز أبادى «القاموس المحيط؛ ؛ أجزاء( القاهرة ؟158)» 
وأبى منصور الأزهرى صاحب «التهذيب؛؛ وعباب» الساجاني» 
دصحاح؛ الجوهرى. 

١ه‏ انظر مناقشة الوظيفة المتوسطية للجواد فيما يلى (الفقرة 29 . 

"4 انظر فيما يلى (الفقرة 5) الدراسة الدلالية لوحدة «البيضة. وانظر الأبيات 
2 .> _ +” ٠غ‏ لملاحظة بعض الإشارات التى تربط بين «البيضة» 
والعذربة؛ والنضج؛ وعدم النضجء والأمومة» والرفقة الجدسية. 

0ه _ يرى الباقلانى خاصة أن صورة «ييضة الخدر) ليست أصيلة لدى امرئ 
الفبس. انظر الباقلائى مس 17, حيث يؤكد أن امرأ اليس ليس أول من 
استخدم الصورة» بل إنها تكررت لدى العرب. وفى مليلى المحدود للمعلقة 
لم أستطع أن أحدد مواضع تكرار الصورة. 

4ه - انظر على سبيل المثال ابن الكلبى: كتاب أنساب الخميل» تمقيق أحمد 
زكى باشا (القاهرة 194147١)؛‏ خاصة صفحات ه ‏ 6١:؛‏ حيث يتحدث 
المؤلف عن أهمية الجياد فى اممتمع الجاهلى ومجتمع صدر الإسلام 
يقول: «وقد اعتاد العرب أن يفضلوا خيولهم على أهليهم وأرلادهم » 
ص". 

هه انظر لانيه 1/ 6" . وفى مناقشته (للثريا» ص ص 5-4 يستشهد 
الباقلانى بعدد كبير من الأبيات لشعراء عرب بشار فيها إلى الثرها. وما 
نئل الباقلانى فى فهمه هو ارتباط الثربا دائما بالمتعة والخصوبة والنساء 
الباقلانى أن كلمة «تعرضت» خالية من المعنى ولا أهمبة لهاء وانتقد 
الشاعر بسبب التباس النحو عليه؛ كما فى استخدامه الجمع بدلاً من 
المفرد وهو المناسب «قطمة من أثناء الوشاح)» ولا تأنيه الكلمات فى 
مكانها. 

5ه _لانيهء 3/ 798 , 

لاه ابن الأتبارىء ص 84. 

8ه _ اللبيت 5" وحده هر الذى يبدو بلا استطرادات؛ لكنه مع ذلك استطراد 
للبيت 56 ولا بقدم جزءاً آخخر من الفكرة. 


راجع لانيه» 37/ هل ١‏ ؟. 


أغرف 


حت ا ا بجي 


٠‏ فى وصف «البيضة» تشابه لافت مع كثير من الآلهة الفارسية التى لها 
معابد بالقرب من الفرات؛ ومن المحسمل أن تكون مألوفة لعرب الجاهلية. 
وهدو أن إلهتين على وجه الخصوصء هما «أناهيتاء و «دابينا؛ ؛ تشتركان 
فى سمات جسدية كثيرة مع «البيضة؛. حول هذا الموضوع؛ عمومأء 
راجع: لويس ه. جراى: أسس الدين الإيرانى (بومباى 1970) وأ.ر. 
فى. جاكسون: دراسات زرادشتية» (نيوبورك 21578. 

١‏ الإشارة امختصرة إلى المسك (البيت 27 وللفواكه (البيت4١)‏ لا تصف 
امرأة معينة» بقدر ما تصن ذاكرة الشاعر وهى تسعد بأولتك النسوة. 

راجع ابن الأنبار؛ ص 487. 

7 على سبيل المشال الأببات 75 , 87 74 78 من جزء «البيضة' » 
وبمكن نفكيك الوحدتين كما يلى: 


الجواد 7ه رصف 280400 وصفف 6586 وصفبا 


استطراد لاه وصفب 4ه استطراد 
6ل ورصف 


البيضة #77 وصف 87 ورصف 1:34 وصف 


ده” ‏ استطراد 556 وصف 


4" راجع لانيه /١‏ 177, نخاصة المثال وسحّت السماء مطرها؛ . 

على مبيل المثال «درت السماء بالمطر»» فى لانيه 75 4015. 

5 لانيى "/ كفلا١.‏ 

7 ربما كان ضرررها أن نعدل هذه الجملة ونضيف الذهب والأحجار 
الكريمة كأنياء شبيهة تتحدى الدمار. ومن هذه الزواية؛ فإن نشبيه البيضة 
بالذهب (البيت 271١‏ يعطى للمرأة وظيفة توسطية أخسرى بين الزوال 
والخلود. انظر ابن الأنبارى ص 084 ؛ حيث يربط بين السجنجل والذهب» 
وحول معنى «الحجر» انظر على أحمد سعيدء مقدمة للشعر العربى 
(بيروت 15171)؛ ص 7598. 


- فى البيت (3517) يشبه ظهر الجواد بالحجر الذي يستخدم كمداك للعرس 
أو بالحجر الذى يستخدم فى طحن الحنظل. ويستخدم حرف العطف (أو) 
فيما أعتقد ليساوى فى الرظيفة بين حجر العروس وحجر الطحن» ويصيح 
الحنظل؛ ذلك النبات المستخدم فى الإجهاض كما فى مشهد الظعن؛ 
واضح الارتباط برظيفة منح الحياة للمروس. وبالإضافة إلى دور فى 
الإجهاض ,كما نى مشهدى الأطلال والظعن؛ فإن للحنظل وظائف 
أخرى كثيرة (راجع لانيه / 5617 . ويدو أن لهذا النبات وظائف 
متمارضة يعرفها الشاعر جيدا ويستدعيها معدمداً على السياق الذى يشار 
فيه إلى النبات. 

8" - حول صينة الرصف من خلال العبارة الافتتاحية (له»» انظر: جرمتاك 
فون جرونياوم. 

من المهم أن نلاحظ أن انعاج؛ (الببيت 5) لا تعنى «خراف»» بل 
معناها «غزلان» » راجع ابن الأنبارى»: ص 5*7 


دوار؛ : فهى حجر أو حجارة يرتبها الناس إلى جار بعضهاء وبدورون 
حولها لأساريع » والمضمون الملقسى هنا واضح. 

7 راجع ابن الأنبارى؛ ص ص 4 9. 

7/7 تشبيه الجواد بالحجر يؤدى إلى النتيجة الإيجابية/ القيمة الأبدية نفسها 
للجواد بين حزن الشاعر وفرحه,» رضاه وخضبه. 

4 راجع لانيه,» ءهل/ ١‏ 

٠ن‏ لاتيم 7 76 

ابن الأنباري: ص .4٠‏ 

7 - مثل هذه العبارات شائعة فى الشعر العربى؛ وربما كانت قيمتها لا تتجاوز 
الاستخدام البلاغى. 

حول معنى هذا البيث راجع ابن الأنبارى» ص .٠١١‏ 

0ل اجع شرح الأصمعى لهذا الببت فى ابسن الأنبسارى ,ص ؟١1.‏ 

لك «مرج) تضعيف للفعل اترج) الذى يعنى تلطخ بالدمء و«تدرج) نعل 
مطاوع يستخادم للإشارة إلى ازدهار النبات؛ والمعل «عذب» الذى تشتق 


معلقة امرئ القيس 


منه كلمة اعد يعلى أصبح حلواً وستخدم عادة مع الإشارة إلى الماء 
فيمال «ماء عذب»؛ أى ماء حل انظر لانيه ؟ ‏ "/ 10/87 ١‏ - ؟1/ 
خملا 7-١‏ امكل ١‏ 7 الكل ١ل‏ لال 


.7505 انظر بدوى طبانة » معلقات العربء (القاهر5597١), ص‎ ١ 

87 - فى هذه الوحدة تستخدم كلمة ١كأن؛‏ بوصفها عنصراً التتاحيا للصيغة 
النحوبة؛ فى الأبيبات 41١-34-0‏ الى حيث بشار إلى القرة 
الإيجابية للماء؛ وحول استخدام «كأن؛ انظر: فون جرونباوم. 


47 - راجع الفقرة (8) فيما سبق. 

4- فكرة حفل الزفاف أوحى إلى بها كمال أبوديب فى 1١1/8‏ 19174 
قبل أن تظهر دراسته الثانية مطبوعة. 

هل لانيه: "'/ هم١؟,‏ 

- راجع ليفى شتراوس: العقل البرى» (شيكاغر 1955). 


47 - أ. د. أوجست هيفتر (ييروت 194048) ,اص .7١‏ 


4 - أبوديب: «تخليل رقم 2)١(‏ ص ص 187 - 184. 


0 
0 


أحيط عبد المغطى حجازيى 


لع 
ملف خاص 
بمناسبة حصوله على جائزة الشعر الإفريقى 


الئل باللا نالل الالالال لا للب بال :تل لان راان لالزلا لمانا نابللا لمالا 


نصيدة المشروع القومى 


-١‏ مفحتح 
وجدت مرحلة المد القومى فى قصيلة حجازى 
تجسيدها الدال ومنجزها الإبداعى المتولّد عن بنيتها الخاصة» 
كما وجدت قصيدة حجازى فى المشروع القرمى لهذه 
المرحلة الأصل التكوينى الذى أنطقها صوته وأكسبها 
ملامحه. وبقدر ماكانت تلك المرحلة تصاعدا واعدا من 
المطلقات العظمى والأمانى الكبرى؛ فى عصر بدا فيه كل 
حلم قومى قريب المنالء كانت هذه القصيدة قصيدة اليقين 
بنيتهاء والحدّت برسالته التى غدت رسالتهاء وأخبرت القاصى 
والدانى أنه جاء ليتحد الكل فيه؛ يبعث مجد سلاطين الأمة 
الغابرين» ويقيم على الارض فردوس الحلم القومى. وكانت 
إشارة القصيدة إلى هذا الفردوس تستنهض الشعب العربى فى 
كل مكان؛ وتضرب على أوتار أمانيه القومية؛ وخر أسطرها 


جابر عصفور 


ملسن 


فى ذاكرة الطليعة التى أنشدتها من المحيط إلى الخليج. وما 
كانت تكتفى باستعادة ذكرى الفراديس العربية التى سبق أن 
وجدت فى التاريخ؛ بل كانت تختصر الطريق من القدس إلى 
القادسية؛ وتسقط الماضى الزاهر على المستقبل الواعدء كما 
لو كان الزمن الآتى متضمنا فى الزمن المنصرم أو مجلى من 
مجاليه. وذلك هو معنى أسطورة البعث التى انطوت عليها 
المرحلة؛ والتى انخذ منها نيار سياسى عريض؛ انتسب إليه 
حجازى فترة من الفترات؛ اسمه وشعارات أهدافه. 

والمسافة جد قريبة بين هذا المعنى وفكرة العود الأبدى 
لتى أررنها وعى القرية للقصيد الب حا لاي 
0 لقي فى ا 2 رتباظ وثيق 1-0 والحنين إلى الأبء 
والبعد الدينى فى هذا اا هو الوجه 0 نع 
القرمى» يرتبط كلاهما بقرينه الارتباط المتبادل بين السبب 


8 اعد يه 


والنتيجة » كأن هذا أصل ذاك فى تبرير الاتباع لإمام دينى فى 
القرية أو المدينة الصغيرة» وذاك أصل هذا فى المضىٍ وراء 
م سياسى فى المدينة الكبيرة» وهذا وذاك وجهان من أوجه 

ب البطريركى الذى يستحضره الابن على سبيل الاستعادة 
والحماة: ويستحضره الشاعر على سبيل التأسيس الإبداعى 


لهوية ة القصيدة. 


ولم تكن منسادقة أن يبدأ حجازى سفره ا متحول فى 
و , بعد أن حفظ اندرا الكريم؛ من جماعة الإخوان 
اللمين التى لم يفارقها إلا |! لى حزب البعث» ولم يتم 
عرب البعث لبعث إلا إِم ى الناصرية التى ا 
السابع وانسعين . وأعذت فى الاتنباح بعد ر رحيل القائدء 
5 .ميم؛ الأب» فى العا ٠‏ السبعير: نْء تاركة ة مراليها التى توجتها 
سرنية العمر البميل. والملاقة بين جماعة الإخدان المسلمين 


وحزب البعث لناصرية ليست علاقة بين دوائر من عدة ة كل 


الغنا ديد؛ قماأ يصل 5 ن الثلانة على مستوى البثر 
أكون نما ينصل بييها على مستوى ظواهر سد 
اه ن الانتقمال نيا مكناء دوك ن انقطاعات معرفية ة أو 


لذلك 


ى لجيديات فكر حادة؛ فمن انمدع أن يمتبدل الرحئ 
بالصورة البط يركية للأب الريفى الصورة المقاربة امام 
الدينى فى ممعقد الإخمران المسلسين؛ فالئانى هو الأول فى 
علاقات التراتب» وبديله فى الدوائر المتناظرة للأصولية 0 
نتى يسهل أن تستعبدل بحضرر الزعيم كمي حضور 
0 الى عدا البطل الأخير للمشروع القومى فى ذررة 


صعوده. . ولولا ذلك فا اكعسشت الأب الريفى 0 


البطريرك الأسطورى فى التتساقد النا كر ة لحجازى (ويخاصة , 


القصيد المكتوبة عام /اهة١‏ بعنران رسالة إلى مدينة 
مجهولة) وما اكتسب عبدالناصر رالزعيم السياسى (فى ثلاث 
تصائد عكر ناب 5 46 الصفات 
المباركة للأأب نفسه: 

هذا الذى سعى إليه ألف سيف وانكسر. 

هذا الذى تمسحه الايدى وتجلوه العيون. 

هذا الذى مشى على أيدى المثون. 

وعاد باسما كما يعود زارع تنسم المطر. 
أعنى الصفات التى ظلّت تتردد إلى آخر القصائد 
الباريسية رمث امتطيف لوقت للكرية عاء 11 )نوكه 


ال 


الحضور الأبوى متمدد الأسماء والصفات للرمز الذى ظل 
واهب الميراث والهوية؛ منبع الأمان والكرامة» قائد المسيرة 
والانتصار. 
"- ملامح القصيدة 
المؤكد أن يلات حجازى ما بين الدثر الشلاث هى 
نوع من اه رحلة الوعى فى البحث عن 
هرية: من المريه ا المدينة: ومن المدينة إلى الأمة . ولكن هذه 
التحولات فا لت منطوية على عناصر ثبات لا تفارقهاء فقد 
كات ت هناك» دائم؛ مركزية الممعقد الذى يدور حول علة 
أولى هى علة العلل اك نى تسولد عدها كل العلولات. . وكان 
هناك؛ دائما ٠‏ انبا + 0 ؛ الأطراف ' للد ودر : الذى يقوم على 
سور البعطلرير كم و » ريؤدى دور الإطار ر المرجعى الذى تتحدد 
به سلامة المعتقد. وكات مناك» دائماء الإيمان بالعود د الأبدى 
الذى. يسعدير به الزمى المستقبل فيغدر استعادة للزمن الماضى . 
نى حركة الدائرة التى نادير بالبشر -مرل محور المركز الذابت» 
متتلبة ما بين نقيضين . هذا اخور بدورهء يسقط الدلالة 
الداورية على واغل اذى تحسّه نيه مبدأ البعث الذى 


5 ا 5 
تسترجع به السيمة : بيعها 
0 5 ادي 


٠٠‏ اأجماعة خلاصهاٍ ولأمة 
1 

جما رهاء وذلك بالمعسى ال تامسر به رمز عن المنشذ» الحلسنا 

8 دلول : الفادى: الرصيم: الكالن ادف يقود الجماعهة من 


. 
الالال ال الهدى» رينتشل بالامة من السقورط إلى النيضة» 


.. اصنع كما تشتهى» 
راعد لامدينة لؤّلرّة العدل» 
لؤلؤة المستحيل الفريدة. 
ركان حشور هذا الرمز . تديداء فى قصيدة حجازى؛ 
يعنى حضور الأمان نى 0 المدينة #وكانت علاقة الشاعر 
بالدموذج الذى يجسده 1 مز علاقة الابن بالأب الذى يستعيد 
لابن صفاته من منظور الزمن الذى يستدير عودا على بدء» 
وعلاتة المعبه بالمشبه به من منظور الممائلة التى تدنى 
بالطرفين إلى حال من الامفاد» وعلاقة النظير بنظيره من 
حيث التكافؤ فى الموقع والبنية» ذلك لأن قصيدة المشروع 
القومى أعادت إنتاج مر كزب بجه؛ عندما استعادت بنيته» فأئزلت 


شاعرها منزلة المركز الذى استحضر نظيره خارج القصيدة. 


ولذلك انبنت هذه القصيدة على ضمير المتكلم الذى 
ظل مفردا ينطق صيغة الجمع؛ وصوتا ينطوى على يقين 
الرؤى الكبرى؛ وخطابا وثوقيا فى نوع المعرفة التى ينقلهاء 
تستدير حوله القصيدة فى تنقلها من مركز إلى مركز؛ أو فى 
استبدالها بالمركز الخارجى المركز الداحلى» وذلك من منطق 
المشابهة التى تقرن حضور الزعيم بحضور البعث فى العالم؛ 
وحضور الشاعر بحضور البعث فى الكلمات:؛ الأول هو 
الذى يأنى ليتحد الكل فيه ويبعث الحياة فى الأمةء والثانى 
هر الذى ينطق ما تتحد به عناصر القصيدة» ويبعث الحياة فى 
اللغة ال اير اعقك التى تموت نحت الأغطية» 
كأنها طين ضرير [ ليس فى جنبيه روح» الكلمات التى تنتظر 
الشاعر الذى ينفخ فيها من روحه ويمضى بها من * شفة إلى 
شفة؛ فتولد من جديدء كالامة التى تولد على يدى القائد؛ 
الأب الإمام؛ انخلص» المنقذ الذى دامت هجيرته ألفا 
وثلاثماثة عام» كأنه الوجه الاخى ر للشاعر الذى ظل يضرب 
قيئارته باحثا عن قرارة صوت قديم. 


وتجمع الدلالة التى تترجع بها قرارة الصرت القديم 
بين الاثنين فى معنى الهوبة التى هى عود على بدء؛ ومعنى 
البعث الذى هو ولادة مجددةء تترجع بها العلة الأولى؛ 
مكتسبة فى اس مرة حضورا واعداء هو حضور أيام العرب 
الخضراء التى يشترك الاثنان فى الإرهاص بهاء والبحث 
عنهاء وإيجادهاء 5 حضورها فى الفعل الرمزى المتحد 
الذى وصفته القصيدة بقولها: 
أنيش صمت المقبرة, 
عن فرس أو عاصفة. 
أنبش سطع الزمن الباقى 
على صوت انفجار الناصرة. 
هكذا كان نموذج 0 3 انطوت عليه قصيدة 
حجازى يستعيد مركزية المشروع مى الذى أنتجهاء مؤكدا 
مركزية العلة فى تراتب البنية» 0 محورية الزعيم» القائد 
المنقذء الخلص» الأب الذى يسقط حضوره على الابن نإذا 
هو إياه. يجمع بين الاثنين: بالإضافة إلى ماسبق؛ أفعل 
التفضيل الذى يستعيد؛ صرفياء بطريركية البنية؛ وتشبيه 
الفارس الذى يجمع؛ دلالياء بين القائد والشاعرء حين كان 


قصيدة المشروع القومى 


حصان الأول أحلامناء وسيفه أحزانناء بينما 5" أثدانى “صغر 
فرسان الكلمة الذى لا يكبر فرسه؛ وهو ين الصف رع عن 
بالسيف» لا يرجف أمام الفرسان؛ محاكيا الوجه الخ م 
القائد ‏ الأب الذى ظل فى أفئدتنا: 
أصفى ما يكون, 1 
ألصق ما يكون بالارض وأبواب البيوت والشجر, 
أكثرنا حزناء اشدنا تفاؤلا. أبرنا بناء 
أحن من صافى الندى على الثمر. 
وبقدر ما كان هذا النموذج يمثّل المركز الشابت 
لقصيدة المشروع القومى؛ مؤكدا علاقاتها البنيوية 
مستوى الدلالة والتراكيب والإيقاع؛ كان كل شئ فى هذه 
القصيدة يبدأ من هذا النموذج وبعود إليه بوصفه عنصر 
التكوين المحورى. وكما فرض النموذج يقينه الملازم على 
القصيدة» وأكسبها نبرته الوثوقية فى المعرفة؛ أكّدت القصيدة 
هذا اليمّين وتلك النبرة بخطابها الإنشائى؛ رصيغها 
الحجاجية؛ وتخييلاتها التمثيلية» وتشبيهاتها الترضيحية» 
ومقابلاتها الحدية؛ جنبا إلى جنب أساليب التكرار والنداء 
والأمر م والتعجب التى تؤدكار وظيفة التحسين 
والتقبيح؛ ونضيف إلى إيقاع ةي نا عدن بالمتلقى إلى 
الانفعال أو النعل. والخطابية هى الومبعه الأخر لهذا الخطاب 
الذى يحدد المارئ المضمر سلماء ويحيله إلى قارئ معلن», 
د مقامات المستممين انختشدين فى التجمعات 
لجساهيرية التى انتظرت من الشاعر شيئا من قبيل: 
يا أبناء الوطن الشرفاء. 
إنا نتسلم علم الوطن الآن 
فلتكن انتامات الصلبة ساريه العالى. 
ولتكن الأعين أنجمه الخضراء. 
وكانت هذه التجمعات الجماهيرية؛ بدورهاء يد فى 
أقنعة القصيدة ورموزها التاريخية ما يستدير بحركة الزمن 
دلاليا؛ فى موازاة حركته الإيقاعية التى تستدير بها التفعلية 
العروضية عائدة إلى ما ابتدأت منه؛ دون معاظلة زحافات أو 
علل تقطع الاستدارة» فترتد دلالة المستقبل الواعد على مجده 
الغابر» ويسقط معنى الماضى الزاهر حضوره على المستقبل» 
وتنفتح الذاكرة الجمعية على الأمس الذى أصبح مفتاح 


جابر عصفور عي م ص يي 0600 


زمن البعث» او زمن: 
تاريخ العودة للأرض وللنسل» 
-هذا الزمن الارجاعى الذى يستدير على نفسه عائدا 
إلى أصله» فى تجاه واحد ينفى نقيضهء هو نفسه الذى 
كم فى حركة القصيدة التى تستدير على نفسها لتبرد 
التجمعات الجماهيرية التى استدارت حول رك القصيدة 
سن معا اسعجابة ممائلة, هى استجابة المفعولية القى يتلقى 
كأنها الحقيقة المنتقلة من المركز إلى الأطراف» لترد الأطراف 
على المركزء عطفا للجماهير على القائد» والمستمعين على 
الشاعر: وتحقيقا لصيغة المفرد الذى ينطق باسم الجمع» 
والجمع الذى يتحد فى المفرد. 
والصيغ الطلبية المرتبطة بأساليب النداء والأمر 
والاسعفهاءء فضلا عن التكرارء هى بعض ما تنطوى علمم 
الوظيفة الشعرية لقصيدة المشروع القومى» فى تحقيقها الغاية 
التى حددتها نوعية هذه الرسالة» شأنها فى ذلك شأن التنغيم 
الذى يفرضه الإنشاد فى التجمعات الجماهيرية» وإيجاز الصورة 
البلاغية التى تمنح الأولوية للتشبيه بالقياس إلى الاستعارة» لما 
فى التشبيه من أداة تقف كالحاجز المنطقى بين الأشياء؛ 
فننضيف إلى حَدَّية التعارضات الثنائية رذ لارة الدالية د وحدية 
التعارضات الموازية للدلالة الخارجية. أقصد إلى تلك الحدية 
التى تؤكدها غلبة الجمل الفعلية المتواترة؛ وتوقيع الجمل 
العكس » دون تدذوير يرهق الإنشاد الحماسى الذى لا تلائمه 
التموجات البطيئة للمعنى» ويؤثر التدفق الإيقاعى للمقاطع 
الوزنية المتدافعة التى تؤطرها القوافى المستديرة. 
* - أوراس 
تعد أوراس نموذجا دالا على قصيدة المشروع القومى 


فى شعر أحمد عبد المعطى حجازى » وذلك من حيث الرؤى 


وق 


التى تنطوى عليهاء ونموذج الشاعر الذى تتضمنه؛ وامخاطبين 
الذين تتوجه إليهم» فالقصيدة تجسيد للقيم القومية التى تولد 
عنها شعر حجازى فى مرحلة المدّ القومى؛ وتنبنى على 
العلاقة الحميمة بين الشاعر الذى يتحدث باسم الجماهير 
والجماهير التى تتحد بالشاعر لحظة الإنشاد» وتدور حول رمز 
من الرموز الوطنية التى ترد حلم المستقبل على أمجاد ا مأضى 
القومى لتحقق معنى البعث» وتتوسل بالموروث الدينى القومى 
فى عمليات من التناص الإنشادى التى يراد بها إيقاظ 
الذاكرة الجمعية فى عنفوان حماستهاء واستغلال مكونات 
هذه الذاكرة فى دفع المتلقين إلى موقف سياسى محذدد هو 
الموقف الذى يجعل من القصيدة فعلا من أفعال التحريض 
السياسى ما كان يعرف باسم الشعر المبشّر. ونموذج الشاعر 
الذى تنبنى به القصيدة» أو تتبن حوله» هو نموذج الشاعر 
الذى يؤدى دور الزعيم والداعية والمحرّض والمبشرء ويمارس 
شعيرة من شعائر البعث القومى فى فعل الإنشاد الفردى الذى 
هر فعل من أفعال الاستقبال الجمعى . 

والأوراس سلسلة جبلية فى شمال شرقى الجزائر» تشرف 
على سهول قستطينة؛ لها دلالاتها التاريخية الخاصة منذ أن 
عجز الأتراك عن احعلالهاء فظل معناها قرين الشموخ 
الجزائرى والتأبى على الخضوع الأجنبى. ولذلك أصبحت 
حصن ثوار الجزائر فى ماومة الاحتلال الفرنسى» ورمز النضال 
الجزائرى كله من أجل التحرر الوطتى» خصوصا منذ أن أعلن 
عن قيام الشورة العربية فى الجزائر عام ؛ ضمن سياق 
التحرر القومى الذى عمدته بطولات الشعب الجزائرى بالدم؛ 
فى ثورته التى وصفت بأنها ثورة المليوف شهيد. 

وقد ألقى حجازى القصيدة لأول مرة عام 1191 فو 
ادى الصحفيين بالقاهرة» بمناسبة مرؤر عامين على إعلا 
الشورة العربية فى الجزائرء قبل العدوان الثلاثى على مصر 
وذلك فى حفل حاشد أقامته الطليعة القومية التى كانه 
القاهرة مركز حضورها النابض فى ذلك العهد. وكان يتصد 
الحفل معروف الدواليبى وأكرم الحورانى اللذان قدما إل 
القاهرة باسم حزب البعث لإشاعة فكرة الوحدة والعمل عا 
يها وكان المناخ السياسى كله مشحونا يأحلام الوح 
والحرية والاشحراكية التى جذبت حجازى إلى امجموعا 


لبعئية؛ منذ الأشهر الأولى لإقامته فى القاهرة؛ بعد مجيكه 
ليها فى نوفمبر ©119» قادما من شبين الكوم التى تخرج 
لى مدرسة المعلمين بهاء وعانى جربة السجن الآولى (حوالى 
شهر) عام ١154‏ قبل تخرجه. وسرعان ما تعرف على بعض 
لبعثيين من شباب المغرب (منور مروشى وعبدالقادر قاسى من 


لجزائر» والدور الذى تقوم به قمم الأوراس فى حماية الشوار 


الذين جعلوا منها قاعدة ثورتهم؛ وذلك ضمن سياقات 
الحماسة البعثية التى شاركه فيها رفاق القاهرة الأوائل من 
المشرق العربى » أمثال غسان شرارة من لبنان» وعبدالرحمن 
منيف من شبه الجزيرة» وجلال أمين من مصرء وغيرهم من 
السنبات الذين كانوا يجتمعون فى الماهرة على الإيمان 
بالعروبة والعمل لها. 

ومن حكايات قمم الأوراس المشجرة المحترقة؛ وقتصص 
بطولات الشهداءء انبئقت قصيدة أوراس دفقة عاطفية حارة» 
ستجابة إلى حمامة البعث القومى وتجسيدا لها. وفى الوقت 
سه تبشيرا بأحلام التحرر القومى التى بدت قربية المنال. 
راستقبل الجمهور امحتشد فى نادى الصحفيين الصياغة 
لأولى من القصيدة استقبالا حماسيا ملتهباء اريجت له أركان 
لنادى التى رددت أصداء الهتافات القومية المعروفة فى ذلك 
لزمان البعيد. ويحكى حجازىء فى تقديمه النشرى 
لقصيدة؛ عن الأستاذ أكرم الحورانى الذى بكى متفعلا 
الأسطر الهادرة؛ وعن السيدة العجوز التى تقدّمت منه بعد 
لإلَاء وعائقته داعية لهء والدموع تنهمر من عينيها. ويمكن 
ن نضيف إلى ما يحكيه حجازى أن الكثيرين من شباب 
عرب» فى ذلك الوقت» حفظوا من مقاطع القصيدة ما 
خذوا يتناشدونه من امحيط إلى الخليج؛ ويلحون على حجازى 
ى إنشادها مع كل محفل جماهيرى قومى. وكانت 
تقصيدة تقرأ بالمغرب» فيما يلغنى» وتجمع عليها التبرعات 
لشورة الجزائرية. ونشرتها عشرات الصحف العربية. وتخولت 
ى ملحمة تمتلكها الجماهير التى احتفت بهاء إلى الدرجة 
تى بدت معها القصيدة كما لو كانت اكتسبت وجودا 
ستقلا عن صاحبهاء وحضورا قوميا شعبيا فى انتشارها. 
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وكان من الطبيعى» والأمر كذلك؛ أن تتحمس لنشرها دار 
اليقظة العربية التى كانت تعد فى طليعة دور النشر الشورية فى 


أذكر أننا احتفلنا فى العام الماضى بعيد ميلاد حجازى 
الستين؛ فى المجلس الأعلى للثقافة بالقاهرة؛ وأقمنا أمسية 
شعرية ألقى فيها مختارات من شعره؛ ونسى فيما يبدو أن 
يختار شيئا من أوراس» فإذا بأبناء جيله» وعلى رأسهم الرواثى 
بهاء طاهرء يهتفون به بعد أن فرغ من الإنشاد؛ ويلحون عليه 
كى يقرأ مقاطع من أوراس؛ فاستجاب حجازى إلى إلحاحهم 
بالإنشاد الذى هر مشاعر أبناء جيله الذين رأوا فى القصيدة 
التمثيل الدال لعصر من الأحلام القومية التى غربت شمسها 
فى هذا الزمان. وكان الفارق بين استجابتهم الحماسية إلى 
القصيدة واستجابة الأجيال الاحدث علامة دالة من علامات 
تغير القيم القرمية والإبداعية. 

ويرجع هذا الفارق إلى أن أوراس شأنها شأن مثيلاتها 
من قصائد المشروع القومى تضع الجمعى فى الصدارة 
بالقياس إلى الفردى» وتمنح الأولوية للعام فى علاقته 
بالخاصء الأمر الذى يترتب عليه تأثر آليات استقبالها بالتغير 
السياقى الذى يقلب القاعدة؛ ويستبعد التاريخ الذى تولدت 
به القصيدة؛ أو يدفع إلى تلقيها بعيدا عن وظائف التبشير 
السيامى التى قامت بأدائها فى زمانها الخاص. هذه الوظائف 
هى التى لا تزال تصل بين القصيدة ومجموعات بعينها من 
القراء؛ فى علانقات الشف المشتركة التى تحدد 
السياسى بوصفه العلة المباشرة للجمالى. وكانت هذه العناصر 
بعض الدوافع التى انتتهت بأحمد حجازى إلى رصف 
قصيدته بأنها محاولة للاعتماد على العلاقات الفكرية القومية 
وتنميتها فى البناء الفنى للقصيدة؛ دون الاعتماد المطلق على 
علاقات النغم المندفق» للوصول إلى الشعر البَشر. وأتصور أن 
استجابة هذا الشعر المبشر لزمنه الخاص كان العامل الحاسم 
وراء تزايد دوائر القراءة المنسعة للقصيدة مع تصاعد موجات 
المد القومى» والعكس صحيح بالقدر نفسه؛ وذلك فى 
علاقات الإرسال والاستقبال التى فرضت على حجازى 
معاودة النظر فى الصياغة الأولى التى بدأ كتابتها فى أيلول 
(سبتمبر) ”156 والإضافة إليها بما يحقق مطالب الاستجابة 


حابر ع م ل سر 


المتزايدة من 'ممسوعات القرا ائية المتحمسة التى أصبحت بعض 
بنية القصيدة فى صياغتها التى اكتملت مع أيلول 
(سبعمبر) ١424‏ . بعد رحلة ثلاث سنوات من تفاعل الشاعر 
والجمهورء فى الدائرة التى مسّت بسحرها الحالمين بالحرية 
واو حدة والاشتراتكية فى ذلك الزمان البعيد. 
وقد صدذرء - هذه الصياغة المكتملة فى دمشق عن دار 
البقظة العربية ضمن ديوان مستقل ؛ يحمل عنوان (أوراس) 
علامة على مستقبل قومى واعدء فى أيلول (سبعمبر) 
8 بعد سبعة أشهر من الاحتفال بالذكرى الأولى لقَيام 
الوحدة بين مصر وسوريا فى شباط (فبرايرا وبعد 
5 عنصف ته 1 2 : |2 نسسة 
لنع مقاتلى جبهة التحرير الجزائرية من عبور الحدود» وقيام 
الجزائرية » وسقوط الحكم الملكى فى العراق» وانقلاب إبرأهيم 
عبود فى السودان» وبعد عام تقريبا من موافقة الاتحاد 
انحمار الاستعمار فى إفر؛ يقياء وبعد أشهر معدودة من انسحاب 
العراق من حلف بغداد» والإعلات عن قيام الحاد الجنوب 
العر ' وانتصار النورة الكوبية بقيادة فيدل كاسترو. باختصارء 
فى نتيا من الاتتصارات الباهرة للسحرر الوطنى فى كل 
مان من العالمء وفى مناخ من العفاؤل القومى العام الذى 
لم توقف تدافعه حملة الاعتقالات الواسعة لليساريين 
( 


المصريين فى آذار (مارس) 8 قبل صدور ديوان (أوراس 


وكانت الطبعة الدمشقية يتصدرها تقديم حجازى 
ودراسة صدفى إسماعيل التى تم استبعادها بعد ذلك» يسبب 
ما انطوت عليه من ريبة فى النزعة الخطابية التى انبنت عليها 
عبدالمعطى حجازى عن دار العودة البيروتية من ١417#‏ مع 
مقدمة حجازى وحدها. وللأسفء لم أستطع الحصول على 
الطعة الدمشقية الأولى كى أتابع العفييرات التو أضافها 
حجازى ما بين سنتى 15718 ر*ى تغييرات اقترنت 
بعحولات المرحلة وتخول أفكار الشاعر نفسه. لكن الطبعة 
البيروتية المناحة كافية لتأكيد مجموعة من الملا حظلاك» 
خصوصا حين نضعها فى علاقة مع التغييرات الأخيرة التى 
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قام بها حجازى فى طبعة دار سعاد الصباح التى أصدرت 
أعماله الكاملة بالقاهرة فى كانون ثان (يناير) 1991 بعد 
أربعة وثلائين عاما من صدور الطبعة الدمشقية. 


وأول ما يلفت الانتباه فى «أوراس) دار العودة مقدمة 
حجازى التى تتحدث عن ملابسات نظم القصيدة ودوافعها 
السياسية المقترنة بالمجموعة البعثية التى اتصل بها منذ منتصف 
الخمسينيات» فى تلك الفترة الأسطورية (والوصف له) التى 
شهدت تأميم القناة» وخطف بن بيلاء وتأكيد عروبة مصر 
يسان عبدالداصر وسياسته التى شجعت ملايين المواطنين على 
املع إلى المستقبل الواعد للأّمة العربية» والإيمان بالفكرة 
''سربية بوصفها ررح الشعب. يضاف إلى ذلك ما يشير إلبه 
حجازى نفسه من أن القصيدة كانت فى أول صورها عاطفية 
حارة» لم تكتمل دعائمها الفكرية والفنية؛ بل لقد وردث 
فبها بعض الأخطاء الفكرية فيسا يقبل» نعيجة تربيته الدينية 
التى جعلته يتابع فى القصندة وصف إسانيا بالفردوس المفقود 
كما كان يدعرها القدماء؛ معتبرين إياها حقا من حقوق 
العرب . 

لكن مثل هذا الخطأ ما كان يؤرق حجازىئ كثيرا 
وسط الحماسة القومية التى كان يثيرها إنشاد القصيدة فى 
كل مكان؛ خصوصا فى مهرجانات الشباب الذين كانوا 
يصرون على سماعهاء الأمر الذى يسرر وعى حجازى 
بالحضور ال منصل للتصيدة داخله» ومتابعة الإضافة إليهاء 
واكتشاف رموزها التى أوردها فى الصياغة الأولى» وتنمية 
هذه الرموز ومد تفرعاتها لتلنقى حسب تصميم خاص لقاء 
عفريا فى نهايتها. وبعنى ذلك أن «أوراس» لم تكن قصيدة 
ألقبت فى مناسبة من المناسبات القومية وانتهى أمرها فى وعى 
الشاعر المبدع؛ وإنما ظلت قصيدة مفتوحة الأفق فى حالة 
صنع مستمرء يمنحها موضوعها فرصة الميلاد كل يوم» 
وتمنحها الثورة القر مبة الممتدة النى تنتسب لها إمكان التخلق 
المتجدد» بوصفها بعض الآدب الشورى الذى ينتظر منه ان 
يفعل فى النهس ما تفعله أحداث الثورة. 

والواقع أن الأفكار العى ينشرها حجازى فى مقدمتا 
(التى حذفها من طبعة دار سعاد الصباح) تكشف عن مرحل 
أناشية من مراحله الفكرية والإبداعية؛ خصوصا فى الفتر 


التى كانت ترى فى الجمالى الوجه الآخر من السياسى؛ 
وتدنى بالطرفين إلى حال من الالتحاد الذى كان له تأثيره 
الحاسم فى بئية اوراس وصياغتها. والمصائد الاربع التى 
فالأولى هجائية حادة لعباس محمود العقاد الذى اعترض 
على اشترلك بعض الشعراء المجددين؛ أمثال حجازى؛ فى 
مهرجان الشعر بدمشقء متهما إياهم بأنهم لا يعرفون أصول 
الشعر العربى؛ وهدد بالانسحاب من المجلس الأعلى لرعاية 
الفنون والآداب (المجلس الأعلى للثقافة حاليا» احتجاجا على 
اشتراكهم فى المهرجاك: فهاجمه حجازى بهذه المصيدة 
العمودية التى خخاطبته على أنه بعض الماضى الآفل» مدافعة 
دفاعا حارا عن الشعراء امجددين الملتزمين بعصرهم الواعد؛ 
مؤكدة الانتماء إلى الماضى المَومى الزاهر الذى سعى هؤلاء 
الشعراء إلى امتلاكه والإضافة إليه. والقصيدة الثانية الرحلة 
إلى الريف» عودة إلى الجذور التى تعنى الامتداد فى التاريخ ؛ 
والإإاحساس بالجماعة: ومعنى الحياة للانسان الذى يفتح 
صدره للنسيم. والمصيدة الغالشة تستعيد أحداث حرب 
السويس » من خلال علانة احسياء واصلة العام بالشخاص 
الوصل الذى يبين عن المستقبل الذى تصنعه إرادة الحرية. 
والقصيدة الأخيرة «المجد للكلمة؛ غناء حار للكلمة التى 
تسهم فى صتع هذه الحرية؛ فتشعل الثورة؛ وحقق معدى 
الوحدة بين الثوار الأحرار فى كل مكان. وأحسب أن اختتا 
1 الديوان بهذه القصيدة هنوع من 5 العجز على الصسدر (إذا 
ارا تحدم المصطلح البلاغى القديم) الذى يرد انجد 
دور قصيدة المشروع المومى فى صنع المستقبل الذى وعد به 
هذا المشروع. 
5 - تحول القصيدة 
المشروع القومى نفسه. شك ما بدأ يتخلل اليقين الشامل 
لهذه القصيدة كأنه بوادر نبوءة منذرة؛ أو نوع من الشف 
الذى لوه علامة أو إشارة محذرة؛ فحولد الأسثلة من داخل 
القصيدة التى تبدو, فجأة» كما لو كانت تفرز نقيضها الذى 
يناوش مطلقاتهاء وتضع جد يسور » ضمنا أ صراحة» موضع 


قصيدة المشروع القومى 


المساءلة. يرجع بعض ذلك التحول إلى أسباب خارجية 
بالطبع؛ لكن الأسباب الأكثر محايثة ترجع إلى مفارقة الشعر 
تدذفعه إلى الانتلاب على تفقسسهة فى ذروة إيمانه بهذه 
المطللقات»؛ ومن ثم وضع يقينه بها موضع المساءلة. هذه 
المفارقة النوعية هى التى تمايز بين القصيدة والمنشور السياسى 
وترد القصيدة إلى أصل المعرفة الدخيلية التى لا تركن إلى 
الأول» وهو الشعور بما لا يشعر به الغير»؛ أو العلم الذى 
يفاجئ صاحبه بما يدفعه إلى إعادة النظر فيما استقر عليه 
وعيه العام. وسخرية هذه المفارقة» فى تتابع سياقات قصيدة 
حجازى؛ أن ما انكسر بها فتح ما أغلقته الخطابة القومية من 
أبواب الشعرء وما تولّد بها من أسكلة كبرى أفضى إلى عوالم 
أغنى بكثافة الصورة ودلالات المعنى؛ فخلخل بنية الشراتب 
المركزى بما أعاد القصيدة إلى دواماتها المتشظية التى خلفت 
ف حدث ذلك نى شعر أحمد حجازى الذى تصدرته 
قصيلة المشروع الغومى من مطالع الخمسينيات إلى نهايات 
الستينيات؟ هناك بداية غامضة:؛ ملتبسة؛ فى قصيدة «حلم 
ليلة فارغة» التى بوتجع تاريخهنا إلى قشرين فان (نوقمببر) 
55 . وهى قصبدة تلفت شبكتها الدلالية الانتباه إلى ما 
انطوت عليه .٠‏ حلة العصارة التى تسير فى شرايين الزهرء 
حاملة حلم الشمر الذى لا يتحقق» فى دورة الإحباط التى 
يمضى بها الصبح ويقبل المساع ولا ندى» ولا لقاء. لكن 
هلد الخغصيدة ننجت علامة مؤكدة: وسط صخب القصائد 
المصاحبة؛ لأنها تستبقى ميراث الشعراء الرومانسيين» أمثال 
إبراهيم ناجى وعلى محمود طه ومحمود حسن إسماعيل 
الذين تائر بهم حجازى» 5 تتغنى معهم بألوان الذبول» 
ويأوراق الخريف وهى تعدو فى يد الريح إلى غور مخيف» 
وبطير أسود فى اللانهاية. ولذلك لا تمثّل «حلم ليلة فارغة» 
انكسارا فى بنية قصيدة المشروع القومى التى ظلت محافظة 
على يقسينها الساطع؛ ومركزها البطربركى الشابت؛ وعلى 
صوت شاعرها المفرد الذى ظل ينطق صوت الجمع الصاعد. 


3ن3ت> 


ويعنى ذلك أن شعر حجازى ظل محتفيا بقصيدة 
الشروع القومى طوال الخمسينيات بوصفها القصيدة التى 
تستحق الصدارة فى تراتب الاهتمامات الشعرية؛ والتى كان 
صيردها على المسثريين الخاصض والعام مرتبطا بسعرد المشروع 
القومى نفسه؛ء وتواتر انتتصاراته المدوية فى وعى الفرد 
والجماعة؛ ابتداء من ثورة الضباط الأحرار فى مصر 
(؟196١)‏ وانطلاق حرب التحرير فى الجزائر (4 2١15‏ مرورا 
بمؤتمر باندونغح وصفقة الأسلحة التشيكية (1198) 
واسعقلال كل من السودان وتونس والمغرب وتأميم قناة 
السويس )١997(‏ وثورة العراق وتمويل مشروع السد العالى 
وقيام الوحدة بين مصر وسوريا 2110/1 انتهاء بانتصار ثورتى 
الجزائر واليمن )١15957(‏ وعمّد أول مؤتمر قمة عربى فى 
اتقاهرة (19714) وانطلاقة حركة التحرير الوطنى الفلسطينى 
فتح .)١1956(‏ وقد ظل هذا العواتر مصلا ما بين 
الخمسيئيات ومنتصف الستينيات» واعدا بعالم جديدء 
يجسّدت بداياته فى الشورات التحررية المنجاوبة فى الاوطان 
العرية دمع اصابط. الاستعمار فى كل مكان؛ وت تفجر الشعور 
القومى الذى رفع أعلام الوحدة والاشتراكية والحرية؛ فى 
موازاة اندفاعة حركات تخرر العالم الغالث التى برز حضورها 
الساطع مع انتصار الشورة الكوبية بقيادة فيدل كاسترو فى اذار 
(مارس) ١405‏ بعد أقل من عام على قيام الوحدة بين مصر 
وسوريا وإنشاء الجمهورية العربية المتحدة. 
وكما كانت قصيدة المشروع القومى العنصر المهيمن 
على وعى حجازىء فى هذا العالم متسارع الخطى نحو 
الحرية والاشتراكية والوحدة؛ كان نموذج الشاعر الذى 
تنطوى عليه القصيدة يكتسب صفة المغنى الذى يهزج فى 
أفرا اح تموز الذى اقترن بالاندفاع الواعد للبعث القومى. ولم 
يكن تموز رمزا أسطوريا للخصب لدى سكاذ مابين النهرين 
(يقابله أدونيس لدى الفينيقيين) أو اسما أطلق على حركة 
شعرية ربط مبدعيها بالإلحاح على رمزية الولادة امجددة 
نحسب: بل كان بالإضافة إلى ذلك علمًا على نيار 
سياسى عريض يؤمن بالمستقبل الذى يستعيد انجد المربى 
القديم» كما كان تاريخا اقترن بثورة الضباط الأحرار بقيادة 
جمال عبدالناصر )١967(‏ واتفاقية جلاء القوات البريطانية 


اذى 


مم ا ا ا يني 


عن قناة السويس )١904(‏ وإعلان تأميم قناة السويس 
(1565) وثورة عبدالكريم قاسم فى العراق )١988(‏ 
وانتصار الثورة الجزائربة وتولى أحمد بن بيلا رئاسة الجمهوربة 
الجزائرية .)١95151(‏ 

وفى هذا السياق تظهر الدلالة الخاصة لقصيدة تموز 
المكتوبة فى أيلول (سبتمبر) 1951 المنظومة نظما خليلياء 
عمودياء يستحضر الميراث الشعرى ضمن الميراث القومى» 
مؤكدا معنى البعث التموزى الذى استهله فرسان تموز 
؟ : حين امد الكل فى الواحدء وانصهر الواحد فى 
الجمع؛ واستدار التاريخ المنحدر عودا على بدء صعوده» 
فاستعادت الأمة صحوتهاء الثورة فورتهاء فى زمان كاد يسألنا 


مناء فَوْاذدًا دعاه داعيه 
قمنا إلى خيلنا نرجيه 
حماسة واستفاق غافيه 
ليرجعوه إلى مراقيه 
فانهال تيارنايْلَبيه 


تموز فى صدر كل منطلق 
فى فجر عشرينه وثالثه 
تشمّم الخيل عزمنا وبكى 
ووطأا النشهر للذين اتوا 
ثم اعتليناء. وصاح صائحنا 
تأتى لابَمْدنا ونَأخْدَُّه كُمْ نرى بَمَّدَه فنجنيه 

والبداية اللافتة لانكسار يمين قصيدة حجازى» فى هذه 
الحر كة العموزية التى اعتلت صهرة التاريخ الصاعدء كانت 
عام 5 الذى أنتج قصيدتى «موعد فى الكهف». و الامير 
المسول). وهما قصيدتان تؤكدان أن شيئا ما قد انكسر 
بالفءل فى يقين الشعرء وأن تخولا أخذ يحدث فى وعى 
الشاعر» أفضى إلى حيرة الفارس الذى انطلقت قصيدته باحئة 
عن ملجاأ جديد؛ مستبدلة وحدة الكهف المنغلق على الذات 
باتساع حركة الجماهير المنفتحة على العالم؛ وظلمة التوحد 
الليلى بالبهجة النهارية لحضن الرفاق المندافعين فى وقدة 


7 الشمس. والبلقت لى القفصيدة دلالة الشعور بالمطاردة» 


والانحصار فى مدار مغلق لم يبق فيه سوى وحش ينهش فى 
الصدرء كأنه الندم على خطيئة أخرجت صاحبها من جنة 
الحلم القومى» وألقته حسيراء عييا» مقعداء على رصيف 


ممم ا ل 0 جك زه قفن الفززع الثرين 


مملكة عمرها ألف عام؛ مضيّعا بين الوجود العاجز وغياب 
الحضور الفاعل؛ لا يملك سوى أن يقول: 

وحيدا هامدا 

كنت أظنه ابتدا !! 


لكن الصوت الذى تنطقه قصيدة موعد فى الكهف هر 
صوت قريب من صوت الأليجوريا التى تنطوى على معنى 
الأمثولة؛ وتؤدى وظيفة التمثيل الكنائى التى هى استرانيجية 
خطاب مقموع فى آخخر الأمر» يبدأ من تخوم الرمز المتعدد 
الدلالة ليومئ بالمعنى المقصود إلى واقع محبط؛ مبرزا حدة 
المفارقة بين الأنا والآخسرين؛ الواقع والحلم: الشعارات 
والأفعال؛ الكلمات والونا 
الكلام التى تتجلى فى مرواغة السؤال؛ مخاتلة السخرية» 
مخادعة التورية» مشاكسة كسة النجاز» مخايلة و 
لعبة التراتب رأسا على عتبء فى الدلالة الملتبسة التى انطوت 
عليها قسيدة «الأمير المنسول» على وجه اعدف 

والقناع التمثيلى فى هذه القصيدة لافت فى علاقته 
الإكمالية بالصرت الناطق فى «موعد فى الكهن»؛ مخصوصا 
فى الدلالة المترجعة لانقتشاع الوهم الملازم للشعور الاثم 
بالمشاركة فى اقتراف خطيكئة جسيمة. صحيح أننا لا نعرف 
هذه الخطيئة على سبيل التحديدء أو التعيين» لكن حركة 
الدلالات تلفتنا إلى اقترانها بالمشاركة فى إشاعة وهم؛ 
والتخلى عن مبدأء ومن ثم معاقبة الذات بنفيها إلى كهفها 
الخاص: وردها إلى وعيها النقضى الذى بضع نعلها موضع 
المساءلة» وينتقل بها من معنى الفارس 06 كل شىء» 
العارف بك ل شى» إلى معنى الأمير المتسول الذى لا يفارقه 
عنصر السخرية أو عنصر المنارقة. ولذلك يلفعنا قناع الامدو 
المتسول منذ العنوان |! واللقارقة الذاتية التى تمحو البطولة عن 
لمتقدع بالمناع ؛ ٠‏ مؤكدة أ أنه ديه كيرب أجل ليلكا 
التى عمرها أل اشن وانة 57 الخطيئة التى. أسقطت عنه 
شعار المجد والقدرة؛ وألقعه عارياء وحيداء مثل جئة تنوشها 
الصقور التى أسبحت بديلا عن صقر قريش الذى يرفرف فى 


قائعء مؤكدا بذرة 0 بحيلة 


الأعلام القومية. والمفارقة الثانية التى تتولد عن الأرلى نشد 
الانتباه إلى التحرر المترتب على ضياع المملكة» أو الخلاص 
الذى يجده الوعى فى قرارة الك لشعور بالإثم» الأمر الذى يؤدى 
إلى انقشاع الرهم والتخلص من لوازمه؛ على نحو يغدو معه 
العرى نوعا من التكشفء والتوحد وجها اخر للتمرد» 
والتسول فعلا من أفعال الاحتجاج. ومن ثم يختتم القناع 


آداءه الدرامى فى القصيدة بقوله: 


عار أنا.. ليس كما ولدت..لا 

بل كمثل جثة تنوشها الصقور. 

ان يلد لى ,العنون: 

بين علامات المرور. 

أخرج للشرظى لسانى» :واف راكضا: 

فيكتم الضحكة فى الوجه الوقور, 

تشيح عنى أوجه النسوة خوفاء وأنا 

أنظر من طرف خفى للظهور والصدور. 

غانل أنا: 

ظهرى إلى الحائط؛ أطلقوا الرصاص قبلما 

ألفت أنظار الجماهير إلى: 

فيبنون لى ضريحاء 

ويرفون النذور. 
والمؤكد أن الصوت الناطق من وراء القناع؛ فى هذه 
لصوت الصارخ فى قصيدة عبدالناصر 


المسيدة: يعن ١‏ 


(1955) أو أوراس (1189) أو حتى أغنية للا تماد 


الاشتراكى العربى )١353(‏ بعد ذلك؛ وليس صوت الفارس 
الذى يلج الحلبة مختالا لا يريتجف أمام الفرسان؛ وإنما هر 
صوت ساخرء يتلاعب بالكلمات بدل السيف» مرواغ يعرف 
حيل اللغة فى الإيماء إلى المسكوت عنه؛ شاك يستخدم 
السؤال فى نمض المطلقات؛ والتشخيص فى مجسيد المفارقات. 
يتتقل من مستوبات الخطاب بالبراعة نفسها التى يمارس بها 
الالتفات البلاغى؛ وهو انصراف المتكلم عن المخاطبة إلى 
الإخبار, وعن الإخبار إلى انمخاطبة» وذلك فى موازاة تعدد 
ضمائر اللخاطبين التى نبدأ من التجريد» وهو نوع من انقلاب 
الرعى على ننسه؛ ليصبح ذانا فاعلة للخطاب وذانا متلقية له 
فى آن؛ فالتجريد إخلاص الخطاب إلى غيرك وأنت تريد به 
نفسك فيما يقول أصحاب البلاغة القديمة. وهو وسيلة من 


١ و‎ 


جابر 0 


وسائل مواجهة جهة الوعى لنفسه فى الوقت الذى يواجه غيره» 
وأسلوب من أساليب المساءلة التى تبدأ بالأنا لتتضعها فى 
الموضع نفسه الذى تضع فيه الخ ر (بكل يلياته وضمائره) 
موضع المساءلة. 

و المسافة بين المساءلة المراوغة والسخرية جد قريبة فى 
المقطع السابق من القصيدة؛ حصوصا حين يستبدل التشبيه 
الصقور التى تنهش اللحم بالأخرين» ويستبدل المجاز بفعل 
التعرى من الثياب فعل التعرى من الرياء» وتستبدل الكناية 
المنطوق من الكلام بالمسكوت عنه؛ فلا يتبقى سوى معابثة 
الأراقم: إخخراج اللسان للشرطى - رمز السلطة» السام مالا 

ينبغى النظر إليه؛ تعرية الآخرين ليغدوا صورا أخخرى هن 
ال بالسخرية إلى حدها انمي فى ندا الأمر 
الأخير الذى يضع الأنا فى مواجهة الحضور العارى للسلطة» 
ويضع السلطة فى مواجهة الجماهير» والجماهير فى مراجهة 
أرهامهاء كما يضع القارئ فى المواجهة ١‏ الأخيرة مع نفسه 

والسلطة والجماهير فى أن فيغدو امتدادا لحضور ال 
النتقضىء الشاك؛ الساخرء فى قناع الأمير المنسول. 
ماسر التحول الذى حدث لقصيدة حجازى فى العام 
العالث والستين على رجه التحديد؟ ليست هناك إجابة 
مؤكدة. علامات الخارج مر العالم الموازى للقصيدة تقول إن 
المشروع القومى ا المى بذرة دماره؛ وإِنْ بنيشه 
التسلطية التى انببت على على مركزية ال بم كانت تستعيد الأبنية 
الأصولية التى وضع المشروع نفسه فى ا 
كانت هذه البئية تعمل على محقيق النقيش من أهدافهاء 
ونأكل نفسها فى التفافها حول المركز '..ى كان 000 
بداية سقوطه. ولذلك شهدت مصر أزمة الديمو..:أية الحادة 
نى العام نفسه )١564(‏ الذى وفعت فيه الاتقا'.* الأرنية 
لجلاء القوات البريطانية فى قئاة السويس . وكان توقيع 20 
الجلاء فى الشهر نفسه الذى أطيح فيه برئاسة محمد تحب 
نهائيا. وكانت الوحدة بين مصر وسوريا )١156/(‏ تمهيدا 
غير مباشر لحملة الاعتتقالات الواسعة التى حدثت بعد ذلك 
بعام واحد» مستبعدة فصائل اليسار المصرى الذى أصبح منميا 
فى المعتقلات؛ قبيل ررد رهن لضوكن اد 
اكرييه عن لمحن موق حاتت عكض نمع الصيرية 
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لحل ا م 


لغائبة؛ فى موازاة الاشتراكية التى لم تكن فى واقع الأمر 

ى رأسمالية دولة تسلطية» وفى موازاة الاستبداد الذى قمع 
كل أشكال التعددية» وفرض الصوت الواحد على الجميع 
بعدالة قمعية لم تعرف التمبيز بين التيارات المغايرة. 


وبدا الأمر للعين التى ترى ما وراء السطح الخادع كما 
لو كانت دولة المشروع القومى تعانى نوعا من الازدواج الحاد 
والتناقض المادمر. حمق من المكاسب القومية باليمين ما 
تضيعه بنيتها التسلطية بالشمال» وتؤكد الحرية بالأقوال فى 
الوتت الذى تنفيها بالأفعال. وتتحدث عن عن العدل الاجتماعى 
ل يي ارا عن الف 


و اف و الى نان اد 
الذى تتحدث عنه بوصفه الشعب القائد والشعب الملهم 
وتدعو المعقف.: إلى الإبداع بينما هى ترتاب فى ميلهم إلى 
الاجتهاد الحتق وال شورع على الكو للك وض كان نها الا 
التى تأكل بنيها وترعى أعداءها. 

هذا الازدواج هر الشرك الذى وقع فيه الرعى المعقد 
بقاع الأثيزر التسبول قبل أن يواجه نفسه فى توحده الذا 
الذى صاغته, لأول مرة على نحو دال» قصيدة وموعد ْ 
الكيف» . وكاث الوقوع فى هذا ال الا يسدق الاسام ' !0 
لوازمه؛ ومن ثم تقبل النقائض على النحو 
نوعا من الشعور بالإئم» أو اقتراف خطيكة التخلى عن المبد 
وق الاقظيكة التي الوم إليها قصيدة «موعد فى الكين 
بكناية الأكل من طعام الأعداء؛ وتحميل اللفظين معن 


والذى أورث الوع 


0 أوالاستسلام إلى تناقض طرفى الازدواج الذى 

يبين إلا بعد أن يفقدالمرء إيمانه بالوهم الذى غم 
حقيقتهء ويغدر ملحدا كالسهم الذى لحد (عدل) . 
الهدف. لكن مع بقاء الشعور بالخطيئة التى تنهش الع 
عد ٠‏ كأتها الواحش 
05 صدى. 


"الذئ. ينيش فى الصدر دون صو 


وليس مصادية : أن تنتهى + يدة «(موعد ف فى الكهة 
0 رزة مع عدم الأ السيل 6 كاشفة 


كأنه الحضور الملتبس الذى قد يأتى ولا يأتىء حضور الأمير 
الذى لم يعد شبيها بأبيه» والذى صار عجوزا وهو بعد فى 
شبابه المقيم» والذى يعانى الشعور بالذنب لأنه أضاع تاج 
المملكة؛ فعوقب بالعقم الذى لم يعرفه فى المدائن الحرة من 
ماضى تلك المملكة. ويلفت الانتباه أن الأنثى التى تنتظر 
المرعد فى الكهف, الموعد الذى قد-يتحقق أولا يتحتق 
للفارس الذى قد يجئ أو لا يجى؛ يتسع معنى انتظارها ليلة 
العرس سدى فى قصيدة (الآمير المنسول»؛ وتتعدد احتمالاتها 
الدلالية مر ن حيث هى أميرة سجينة تومئ إلى وطن سجين» أر 
أرض سليبة؛ أو حق مضيع؛ ؛ لكن:بما ترز دلالة السجن نئ 
علاقة سببية بالكهف الذى ارتدت إليه الذات فى قصيدة 
الموعد؛ وفى علاقة سببية بضياع معنى السيف الذى حمله 
أصفر فرسان الكلمة دفاعا عن تاج المملكة؛ فتحول إلى 
سكين للص أو دليل فى مداخل المدن. 

هكذاء أصبح لتمرد الأمير على نفسه معنى غير 
منفصل عن معنى تمرده على كل ما أفضى إلى ضياع تاج 
مملكته؛ وذلك على النحو الذى رد العام على الخاص» أر 
الجمعى على الفردى» فى سياق من الدلالات المتتابعة التى 
وصلت إلى ذروتها مع دال الشمس القاسية التى تععرى 
السّوءة؛ وتسقط الرياء» فتطلق من الصدر كل حيل المقاومة 
المكبوتة؛ وعلى رأسها حيلة السخرية التى تخرج للجميع لمان 
الفارس الذى كانء من .وراء قناع الأمير اللنسول الذى 
تصاعا.ت حدة مفارقاته؛ وتكائرت أدواته التى خلعت عنه 
أوهامه عاما فعام. 

٠‏ : ذلك أن قصيدتى (الموت فجأة) ودلا أحد؛ تبعتا 
قتصيدى «موعد فى الكهف» و«الأمير المنسول؛ فى العام 
اللا<ى )١141514(‏ مباشرة؛ متصاعدتين بتقنيات المفارقة 
والسحرية؛ مؤكدتين دلالات الشلك والمساءلة والنقضء 
متواصلتين مع الإشارة المتكررة إلى فعل الخيانة والانقطاع 
عن الأب» ومن نم ضياع وجهى الأول نحت وجهى الثانى 
فى فصيدة (الموت فجأنا . . ومرة ثانية» جد تمثيل العرئ الذى 

يترارح ما بين الاستعارة المكنية والمجاز المرسل. ولكن الجديد 
هو تأكيد لامبالاة الإخوان؛ الجماهير؛ الأصدقاء؛ وتأكيد 
الجنون الذى غدا علامة على حيوية الحضور المتوتر بحدة 


قصيدة المشروع القومى 


الرفض. الأمر الذى يشد القصيدتين معا فى علاقات دلالية 
متجاوبة؛ تصلهما بالقصيدتين السابقتين وصل الامتداد؛ أو 
يجاوب ر- جع الصسرت عينه فى الفضاء الدلالى نفسه: وذلك 
على سبيل الإكمال الذى يضيف إلى الأذن ما لم تسمعه 
من قبل» دون أن يخرج بالأذن عن الإيقاع نفسه للتفعيلة 
العروضية الواحدة» المتكررة فى القصائد الأربع؛ وهى تفعيلة 
بحر الرجز التى تصل مدى الصوت بالدلالة فى قصائد 
«موعد فى الكهف» و«الأمير المنسول؛ ودالموت فعحأةه 
وولا أحدهء شأنها شأن ضمير المتكلم الذى يحفظ مسترى 
علاقاته بامخاطب ‏ الخاطبين. 


ولعل الختام بقصيدة ولا أحد؛ على وجه الخصوص» 
وهى بالفعل آخر قصائد ديوان (لم يبق إلا الاعشراف)؛ أمر 
مقصدد به تأكيد دلالة التوحد المؤسى للوعى المختفى وراء 
قناع الأمير المنسول الذى ينسرب فى بقية القصائد الأربع» 
ومن تنا كيد معنى خرره؛ بعد أن خلع عنه أوهام الحضور 
الجمعى التى رفعها شارة وشعاراء فأصبح عاريا بلا حياء» 
يمارس حرية الجنون برصفها الحرية الوحيدة المتاحة فى عالم 
يموتء أو عالم مات بالفمعل حين رف فوق الكل طائر 
السكون؛ السكوت, اللامبالاة» العجز عن الفعل؛ الطائر الذى 
استبدل بحضور أسراب طيرء تفتحت أمامها نوافذ الضياء (فى 
قصيدة عبدالناصر 1 )١15‏ حضور البوارح التى غدت نذير 
شؤم؛ فى الفضاء الدلالى لطائر الموت الذى رف على قصيدة 
دلا أحد؛ (1954) حاملا علامة السجن التى تعود بذاكرتنا 
إلى أميرتى السجينة التى هرمت فى السراديب الحصينة فى 
قصيدة «الأمير المنسول»؛ ليغدو تكرار الإشارة علامة أخرى 
على معنى: هذا الزحام.. لا أحد!. 

ولم يكن من قبيل المصادفة أن يتحول حضور 
عبدالناصر نفسه؛ فى هذا السياق المتحول من شعر حجازى: 
إلى حضور ملازم لمصاحبات السجن الدلالية (مساحب 
الحديد؛ سياط الجند) فى القصيدة الثالثة التى كتبها حجازى 
عن عبدالناصر (سنة )١956‏ ونشسرها بعنوان «الشاعر 
والبطل» . وهى القصيدة التى تمضى مع إيقاع تفعيلة الرجر 
نفسهاء لتؤكد ما يصلها بالقصائد السابقة من منظور العنصر 
لأليجورى المتكرر الذى يبرز اختتلاط الحب بالخوف العالق 


ادا 


من قر ا اتء وتسلط رئيس الجند الذى يأبى أن يخفض 
سيفه السد! أ مواجهة الشعر الذى يأبى أن يمر تخت ظله 
الطويل : و ... 'ندنتسر الذى تكائف حضوره مع ول السجن 
إلى موضرخ :تأمل القصيدة التى اتقلبت على نفسهاء ٠كى‏ 
ناوم نقيض حضورها - الشمع مع سنة 1١11‏ 05 

ولافتة قسيدة (السجن» (المؤجودة ضمن قصائد ديزات 
0-3 ببق إلا الاعتراف) فى هذا السياق» ابتداء من وزنها الذى 
يحافظ على تفديلة الرجز مر ورا بالإشارة لتقريرية إلى جيل 
عاش فى السجن لياليه» وانتهاء 00 التمثيلى لباب 
السجن الذى ليس عنه من محيد» والذى يمتد فيصيح واس 
كالدولة» خفيا كالضمير الذى هو الوجه الآخر 06 الكهت 
الذى ينغلق على الذات» لكن الذى ) يلازم نظير» القمعى فى 
الخارج ملازمة السب للنتيجة . هذه الملازمة هى الفضاء 
الدلالى 'لذى انبشقت منه قتصيدة «إشاعة» (1955) التى 
تنبنى على استراتيجية تيجية التمثيز ل الكنائى للأليجورياء من حيث 
هى استراتيجية خطاب مقموع» يناوش برائن القمع العارى 
الذى لا يستطيع أن يواجهه مواجهة مباشرة. 

والسحن الذى تتحدث عنه أليجوريا القصيدة بيدأ من 
الداخل قبل أن يبدأ من الخارج» ويمعرن بالانتظار انيف 

7 لزوار الفجر الذين يعرفهم الثتقفون العرب جيداء ويمتد إلى 

0 التى تتحول إلى ساحة دفاع أو شاهد براءة» بل المدينة 
التي تف من العين التى اول نقلها إلى الزنرانة» ومن الوعى 


الذى بعد دفاعه سدى عن جريمة لم يقعرفها ول يعرفها' 


أمام من ليسوا قضاته؛ معترفا بذنب يشترى به راحة اللوت 
بالمتل . واثفارقة التى تنطوى عليها الأليجوريا مفارتة السخرية 
من الراقع الذى يسقط فيه الإنسان فربسة أية إشاعة؛ فيدخل 
1 زنزانة الرعب قبل أن يلقيه فيها العس السارى فى 
هواء المدينة, بلا ثبل أو بطولة أو حتى قضية. . وربما كان 
تغير الود هذه المرة والتحول من تفعيلة الرجز (مستفعلن) 
المشكر إلى تفشيلة المستاريا امعان المندائء؛ هو الوجه 
الإيقاعى لهذء المفارقة التى تسقط 


المتلقى موضع المتكلم» » مستخدمة التشبيه اله 
بالطرفين إلى حال من الا محاد» فى اندفاعة الجمل الفعلية 


تسقط القناع 5 : القسع» وتضع 


رالذى يدنى 


1-0 


التى تلازم تسارع الإيقاع اللاهث للتفعيلة العروضية وزنيا 
والكولاجات المتوائرة بصريا. 

ومدلولات العسس السارى فى هواء المدينة هى الوجه 
الأخر من دوال التسارع ع المتدافع فى القصيدة؛ حيث الإيقاع 
يكافئ الدلالة» والجملة النحوية توازى الجملة العروضية فى 
َرّد الحركة» أو حركة المطاردة من فاعل القمع إلى المنفعل 
به» فى امدبنة التى لم يعد الشاعر يجد فيها من أحبته (رليس 
م تبه) نفسه. والإشارة إلى نشيد الإنشاد فى هذا السياق 
إشارة التضمين البلاغى الذى يؤدى وظيفة المفارقة الساخرة 
الإة على لدضاد بين مبدأ الرغبة ومبدأ الواقع» الحلم 
بهاة والمدينة المعيشة. وتلك هى مقارقة 
'د» (سنة 197 التى تسترجع فعل 
التعرى من اليقين؛ مستخدمة فاعلية التناص كى تضيف إليه 
معنى القطيعة متعددة الأبعاد أو معنى الولادة الجديدة فى 
زم الخوف لا الحبء زمن الاعتةال لا الحرية. 


اكابوس 2( المدينة المعتها 


تنتسيدة تمن نشيد الإيشا 


باحثا فى المدينة 


حدث ذلك عندما خرج وعى الشاعر 
النى يعيش فيها عن المدينة التى حلم بهاء متقنما بقناع 
الأننى: العن بحثت عن محبويها فى نشيد الإنشاد» .سألت 
عنه الحرس الطائفين فى المدينة: ولم يده إلا بعدات 
ججاوزتهم قليلاء , فأمسكت به ولم تطلقه إلى أن أدخلته إلى 
بيت أمها . ولم يجد الوعى المتتمقنع من أحبته نفسه (يقينه 
القديم؟) وإنما وجد المفارقة التى تنطقها القصيدة على 
النحو التالى: 
خرجت أطلب فى الليل من أحبته نفسى 
وخضمعت وشمى على جبهتى؛ وضمّخت رأسى 
قابلنى العسس السارى فى هواء المدينة 
فَشّقّ صدرى وأبقى قلبى لديه رهيئنة 
وهى مفارقة مقرونة بتضمين 1 
العنف العارى الذى ينفصم به الوعى عن مبتد مبتدى أمره» فيترك 
ملجا دون أن يدرك بعد ملجاً. وإذا كانت المفارقة تقوم على 
التقنع د الباحثة فى نشيد الإنشادء فى المدين 
القديمة» فإنها تركفف بمناقضة المصيرء واستبدال العسر 
الذى يشي الصدر بالحبيب الذى يشبه الظبى» وبالحياة فو 


صامة مام لس سم ل سس ل 1 ا انقو 


حماية الحراس الطائفين فى المدينة القديمة الموت على أيدى طرحاهاء ثم غسلا القلب والبطن بالشلج حتى انقباهدما شير 
الجنود الذين لوثوا هواء المدينة الجديدة. لكن على نحو تمتد أن شن الصدر هذه المرة» حتى تكتمل حدة المدرقة: بل في 
فعةه المفارقة لتشمل شق الصدر من حيث هر تضمين مواز مدينة تغدر كلها سجحناء وبواسطة العدسس ا المل«تنة. وفى 
من السيرة النبوية» يسترجع صورة الملكين اللذين شما صدر زمن الكابوس لا الحلمء وفى شعيماة ؤديها القصيدة ف 


النبى صلى الله عليه وسلمء واستخرجا من قلبه حبة سوداء» تكمل فعل نعريتها من يدبنها القديم. 


ميقا 
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شه 


صلاح فنضل* 


ل 


كانت أول قصيدة تتصدر ديوان أحمد عبد المعطى 
حجازى الأول (مدينة بلا قلب) مورخة فى عام 1185؛ 
وقد احتفى بها رح ء النقاش طويلا فى مقدمة الديوان 
واعتبرها إيذانا بميلاد جاه جديد فى الشعر ينضو عنه ثوب 
الرومانسية المراهق دون أن يتلبس بمصطلحه البديل «الواقعية» 
وكان ختامها بالكلمات التالية: 

أصدقائى 

هاهى الساعة تمضى 

فإذا كنتم صغارا» فاحلفوا ألا تموتوا 

واحذروا عامكم السادس عشر! 

ومن الواضح أننا يمكن أن نراها الآن بعد أربعين عاما 
باعتبارها استهلالا لاستراتيجية جديدة فى الخطاب الشعرى» 


أرياذ النقد الأدبى» جامعة عين شمسء القاهرة. 


1 


شعروقان وشدكنة ارباسين الرفقة رعلى جما 
الإحيائيين الشهيرة فى الآن ذاته» وتخرج على الشعر 
المهموس الذى كان يدعو إليه مندورء وعلى الشعر التقليدى 
الذى يحظى بالهتاف فى احافل» لتقدم نمطا ثالئا يتجه إلى 
الأخرين ويحتضنهم وييخشهم فكرا شعريا طازجا لصيقا بالتجربة 
الحيوية المعيشة ومتغيراتها الملموسة» فهو يمثل نوعا من شباب 
الشعر ونزقه وحرقة يجربته المشتركة مع المتلقى فى لون جدية 
من الفردية غير الانعزالية. إنها الفردية الدنموذجية للإنسان 
الذى يريد أن يكون ناضجا وممثلا لجيله,» يتوجه إليهم 
ببخطاب حر مباشر يستحلفهم كى يتجاوزوا محنة احتراق 
أخيلة الصسبيان بالأوهام المثالية بينما تصدح «فايدة كامل) 
بصوت البنات صائحة «أنا بنت ستاشر سنة؛ كى تعلن 
تمردها وتقولبها الأنثوى الذى صنعه «خراط الصباياة ٠‏ 

كان حجازى يفتتح مح صلاح عبد الصبور وآخرين 


بز ااهرية بن خنطا تواضليا ينجترفة عن المسبار الساءه 


مم ل لي ليجست 


للخطاب الشعرى؛ حيث يغلب عليه نموذج (أنا وأنت» 
المدمج فى عبارة «معك أيها القارئ» نخاطب الناس والمدنث 
والأشياء» لتشكيل ملامح نس جديد وخلق أفق مفتوح على 
الغير دوك أن يفنى فيه. 
ولم يلبث هذا النداء الجديد أن علق بالذاكرة الشعرية 
وأخذ يتشكل سرديا بملامح مستحدئة؛ تدخل تفاصيل الحياة 
الدالة فى نسيج الصورة الشعرية؛ أخذ يينى عددا من المشاهد 
البصرية المركزة فى التفاتات تشكيلية ذكية فى مثل قوله: 
ياعم.. 
من أين الطريق؟ 
أين طريق السيدة؟ 
أيمن قليلاء ثم أيسر يابنى 
قال.. ولم ينظر إلى. 

٠‏ حيث جد خيطين لافتين يدخلان جديلة اللغة 
الشعرية؛ خبيط الحوار السردى الموزون» بكلماته الواقعية 
الساخنة 59 وح ركيته النشطة: «أيمن قليلا ثم أيسرا » ثم 
تمد خيطا ثانيا مستلاً من ترجمات اللغات الأجنبية حيث 
أنّى فعل القول بعد المقول فى نص الحوار» على غير عادة 
اللغة العربية فى تقديمه. وأكثر من ذلك» فهذا الروح المدينى 
المنصرف عن الآخر والمدمثل فى اللفتة الدالة: «قال.. ولم 
ينظر إلىَ) هو تسريب لشعور الغربة فى الصيغة والوصف معاء 
فالاغتراب لا يقنصر على الموقفء بل يتمثل خصيصا فى 
صياغة الكلمات والمسافة التى تفصلها عن نسق المول 
الشعرى المعهود. لسنا إزاء استعارة أو رمز شعرى بليغ مما 
نعهده فى الأسلوب العربى السائدء بل نعاين انحرافا ملموسا 
إلى صيغ وصور جديدة» حوارية وصفية تتعفر بتراب الشارع 
وتصغى لإيقاعاته؛ وتشكل ملامحها من ن أوضاع الناس فيه 
وهم يتخاطبوك؛ حيث يجيبك من تنادى دون أن يعنى بالنظر 
إليك والتواصل الكلى معك مثلما يفعل الناس الطيبون من 
أهل القرى. مفارقة المدينة والحضارة والزحام والآلات تبدل 
أحوال الناس وتقلب أوضاع الحياة؛ وما يمكن أن يولده كل 
ذلك من اغتراب نفسى؛ يترجمه تغريب لغوى. هذا هو لب 
الخطاب الشعرى الجديد لتمثيل حياة مخالفة لمن تنادى من 
الأحياء . 


لكن طبيعة هذا التنادى؛ وما يؤذن به من ميلاد لشعرية 
جديدة تتبدى بشكل أصفى فى مثل قوله: 

كلماتنا مصلوبة فوق الورق 

ا تزل طيفا ضريرا ليس فى جنبيه روح 

وأنا أريد لها الحياة, 

وأنا أريد لها الحياة على الشفاه 

تمضى بها شفة إلى شفة: فتولد من جديد. 

هذا هو نوع الحيوية التى انبشقت الدعوة الصريحة إليها 
فى أول بزوغ حجازىء أن يطير الشعر من فوق الورق الذى 
يقيده ويميته كى تتخلق فيه الروح» التداول هو روح الشعر» 
انتقاله إلى المشافهة ‏ مثل القبلات ‏ هو الذى يؤذن بمولده. 
لابدء إذن» من استراتيجية جديدة للخطاب الشعرى الحى كك 
ينتقل من القرية إلى المدينة» ويطوف بعدها بأرجاء الكون. 
لعل عروبة الخطاب هى التى تقترح مسارها على هذا النهج 
الجديد فى اتساق متناغم مع حركة المجتمع العربى فى مصر 
وهر يكتشف ذانه ويمد ذراعه لبقئية أرجاء الوطن فى مطلع 
المدّ الناصرى. 

هل كان هذا التنادى هو مفتاح اللحظة التاريخية عند 
منتصف القرن؟ أوكان الشعر بحساسيته الفائقة وطليعيته 
الوائقة هو صانع صيغه وموجه حركته؟ هل كان التنادى 
تعبيرا عن صوت الأمة فى قول حجازى: 

فلتكتبوا يا شعراء أننى هنا 

أشاهد الزعيم يجمع العرب 

ويهتف الحرية.. العدالة.. السلام 

فلتلمع الدموع فى مقاطع الكلام. 

ومع أننا نلاحظ» أسلوبياء غلبة النداء على جميع 
قصائد هذا الديوان وارتفاع نسبته بين مجمل الصيغ الشعرية» 
إلا أن حطابه مع ذلك لم يكن خطابيا محترفا بقدر ماكان 
تناديا حميما إلى أفق جمالى ودود. ولعل بكارة التجرية 
القومية ورواء الحلم الجماعى وصدق النبرة كانت تخلع على 
هذا الخطاب مشروعية لابد أن نتمثلها اليوم بتحنان حقيقى 
كلما أدركنا المسافة التى أخذت تفصلنا عنها وتخيلها إلى 
رذاذ الذكرى العاطرة. 


"6 


صلاح فضل 


النفى ورثاء الذات: 

بعد هذه البداية الفاتحة» سرعان ما تمرغت المجموعة 
الثانية لشاعرنا (لم يبق إلا ا فى تراب الآنى المرقرت 
من أحوال السياسة البومية؛ حتى أصبحت محتاج اليوم 
عورد عدة فحسب الشروح وتعليمات عن مناسباتها الوطنية 
والقومية» أصبحت تير لدينا كثيرا من مشاعر الإشفاق وير 
عندما نطالع بين . قصائدها أغنية للاتحاد الاشتراكى أو قصيدة 
ع ن 9لومومبا»» أو غيرها من النصوص التى أصبحت بعيدة 
عن اهتمام المتلقى مهما أنعش ذاكرته التاريخية وتعاطفن 5 
روح التبشير القومى فيهاء لم يعد من الممكن لنا اليوم أن 
تود مع ما نيها من عرق بطولى ملحمى كشف الزمن 
عمر..؛ . شاعن مواجعه 
لوس :وازدا على ران آي 
قصيدة منه؛ وس أن صيغة النفى والاستششاء فيه مفتعلة؛ إذ 
ليس هناك ان عع اقوعان النقنين أو الغيرء إلا أن بعض 
اللفعات الذكية نيه بمكن أن تمثل تعديلا لتوجه مسار 
الخطاب الشعرى غند حجازى وتكييفا جديدا لعلاقة سوت 
التتضيوة بالتلقى: اتن انم هه اللفتات مقطرعة ولا أحد» 
التى يقول فيها! 

رأيت نفسى أعبر الشار ع عارى الجسد 


الطريف أن عنوان الديوان لي 


أغض طرفى خجلا من عوراى 
ثم أمده لاستجدى التفاتا عابر!. 
نظرة إشفاق على من أحد 

فلم أجد! 


إذن 

لو أننى - لا قدر الله - أصبت بالجنون 
وسرت أبكى عاريا.. بلا حياء 

فلن يرد واحد على أطراف الرداء 


لو أننى - لا قدر الله - سجنت , ثم عدت جائعا 
يمنعنى من السؤال الكبرياء 


51 


الل ع تا ا و ع و شي جم جد 


فئن يرد بعض جوعى وأحد من هؤلاء 


وإذا كان الشاعر العباسى؛ ولعله دعبل !خزاعى» قد 
قال من قبل: 
إنى تنب عينى حين أفتحها 2 على كثير ولكن لا أرى أحدا 
فإن ننى حجازى للآخرين ممن كان يتوجه إليهم بخطابه أشد 
مرارة وتبريراء فهو يمضى من حلم الجماعة إلى واقع الفردية 
ا معاصرة» يبلغ بتجربة الاغتراب فى المدينة أقصى حدودها من 
الشعور بالاسعلاب والفزع الداخلى. الطريف أن لبجته 
التقريرية «إذن؛ المبنية على فرضين بالجنون والسجن؛ وجملته 
الاعتراضية الشعبية النحببة ١لا‏ قدر الله تضفيان على أسلوبه 
طابع الحديت النثرى» دون أن تنجح القافية الدالية فى تسويره 
داندا سس ,. الشعر الغنائى؛ فاللحظة مضادة للغناء فى 
جرهرهاء «مضادة للبوح والاعتراف» إنها تنبىء عن واقع 
افتراضى أسيف بتدارك فيه الشاعر نفسهء ويلملم ذاته ويردها 
إلى الكف عن التنادى والتخاطب» وكأنه يبطل سعيه وحبه 
ومزاعمه وأناشيده السابقة للبطل ا والمدن والشهور 
العربية من قبل. ينحرف باستم لشعرية الغيرية المسرفة 
فى مد اليد للاخرين استجداء 5 أو حماسهم رتعاطفهم ؛ 
يلجأ لكبرياء المبدع وشعوره بالانكفاء والاكتفاء. <تى و! 


٠ 
ى ربز‎ 


شراتيح إلء 


كمد ع ره نفسهء ويجىم هذا النفى المطلق: 
هذا الزحام لا أحد 

ليحدد نوع الرؤية الجديدة للشاعر» فهى فردية فى صميمهاء 
وجردية فى منزعهاء قطعية صارمة لا أثر للشك أو التردد 
عليهاء شديدة اليقين والامتلاء» ترى فى المبالغة القصوى 
قرارها الدلالى الأخير. وهو قرار مبنى على مقدمات وهمية 
تخضع لمنطق صورى شعورى فى الآن ذاته» مما سمح لنا بأن 
ستبرها رؤية خطابية» إن صح هذا مده أو لنقل بطرينة 
“أخف» إنها تتذرع بأسلوب خناب, يستثير مدتير البراكب لوكت 
التعاطف؟ فالعرى الذى فزع ٠‏ م أشد ما 
يخشاه عند الجنون كناية عن «فارقة المجتمع ا 
التقليدية»؛ واقتران الجنون بالسمون هو الربط اللاشعه ب بين 


لا معقولية الحياة و عبثية السياسة» والشاعر الغيرى هر الذى 
يشفقى من هذه المفارقات. أما الشاعر الرجيم الحميم - ولم 
يكن حجازى كذلك ‏ فهو يبحث عن هذه المفارقات ويجد 

تقوض عالم حجازى البطولى ولا ب يصل إلى غاياته» 
رئى مره الجميل دوك أن يبلغ ارب : رأى كيف خرف 
نحولات الحياة احلامه الشعرية وكم نُخصد اعمار جيله 
تفجع كثيراء لكن مقطوعة محكمة (مرثية لاعب شبرك» 
تظل مر ن أصفى رأقوى ما خلفته هذه المرحلة فى شعر 
حجازى . أبرز ما يد يتمثل فيها هو تلك البوّرة المزدوجة التى 
ترهمك بأنها تحدق فى المشهد الخارجى بينما هى غارتة فى 
استبطان الذات. لقد أدرا ك الشاعر بعد انقشاع الغيم البطولى 
الوردى أن التمثال الذى نصبه يسقط فى قلب خخطفه؛ وأن 
هذا السفوط محتوم لم يكن بوسع أحد أن يتداركه»ء وان هذا 
هو جوهر الماساة على الطريقة الإغريقية ؛ لكن التعبير بتوظيف 
تقنية الأمثولة جديد فى أدوات حجازى الفنية: 

فى العالم المملوء أخطا 

مطالب وحدك ألا تخطنا 

لأن جسمك النحيل 

لزن اجون نينا 

شوى.. وغطى الأرض أشلاء. 
وأد كاف الخطاب امتداد لاسترانيجية التعبير عند الشاعر 
فإنها تنصرف إلى وأحد م ثلالة أطراف ؛ أولها الللاعب ذاته 
وهى نتصنعه بيئما تتوجه إليه لتصب ححيمته التخييلية. وثاني 
القارئ الذى يتسماهى مع هذا الللاعب ويستغرق لديه فى 
ماجة من الإشفاق على النفس ال لرثاء للمصير 1 وثالنها 
الشاعر الذى يدور حول ربته ويستحضر بشكل لاشعورقف 
خحب نه وعذاباته ونفسه اللوامة وهرة السقوط وهى تفغر فمها 

نتسم الكاف لتشير لكل هؤلاء كما يتسع الجسد النحيل 

0 عطفيه أجسادنا جميعا لو أخطأنا الإيقاع المطلوب ؛ 
لو أسرعنا قنيلا أو أبطأنا 5 أكثر شا ينبغى ) سيصبح قدرنا- ولا 
مغر مثل مصير اللاعب فى سيرك الحياة. الشاعر يسبق 
الحوادث نى اسورد أن الزمن يتعمّبه» السقرط حتمى لأن 
الكمال مستحيل . سس الذي لا يخطى ؟ هل هذه هى سقطة 


إداة مسخرة والفن الرفيع 


استراتيجية الخطاب الشعرى 


التمثيل فى الشيرك ام أم سققطة السياسة فى مشاريعها الوهمية؛ 
أ سقطة الشمر فى تعلقه باقثل ا 
تصلح الأمثولة لجميع هذه الاحتمالات وهى تشير إليها بيدما 
تصنع هيكلها الدلالى: 

فى أى ليلة ترى يقبع ذلك الخطأ 

فى هذه الليلة أو فى غيرها من الليال 

حين يغيض فى مصابيح المكان نورها وتنطفى 

ويسحب الناس صياحهم. 


على مقدمك المفروش أضواء! 


حين تلوح مثل فارس يجيل الطرف فى مديئته 

مودعاء يطلب ود الناس» فى صمت نبيل 

ثم تسير نحو أول الحبالء 

مستقيما مومثا 

وهم يدقون على إيقاع خطوتك الطبول 

ويملأون الملعب الواسع ضوضاء 

ثم يقولون: ابتد 

فى أى ليلة ترئ يقبع ذلك الخطأ. 

يشد المقطع توتره بسرد المشهد وإرهافه وعرض صوره 
عبر الانتمقال من التسائل إلى الوصف التفصيلى للمكان 
والناس والألوان والإبقاعات؛ مما يجعل حدث الكلام منبئا عن 
حدث الأفعال أ. تطابق نغرى متصاعد. لكن المقطع يشد 
وتره الغنائى ء. _ بمنية أليفة هى تكرار البداية فى النهاية: فى 
أى ليلة ترى يقبع ذلك الخطأ». وهو ليس تكرارا صوتيا بقدر 
ماهو مصيرى قدرى يتربص باللاعب والمشاهد وامخاطب 
بشكز لا فكاك منه؛ كل ما هناك أننا لا نعرف موعده. ولأن 
وقوع «نبلاء أخف من انتظاره تصبح القصيدة إرهاصا مرهمًا 
بالخطاً ومرثية حارقة لضحيته؛ هنا تنحول الإرادة الصانعة إلى 
إلى مجرد تمهيد للسقوط. فالفنات 
لم يسحر جمهوره فحسبء ولكنه امتلك المدينة بعد أن نبض 
له مج حتى أصبحت «مدينته؛ . وتقابل الموقع التركيبى بين 

ضاء وأضواء يكشف عن تراسل الصوت والصورة فى 

ملو الشهرة؛ بقدر ما يعكشف عن 37 الشمن المنتظر. 


ده؟" 


ومن اللافت أن يكون النموذج الفنى الذى يؤثره 
الشاعر فى أمثولته نموذجا استعراضيا متحركاء وأن تكون هذه 
الحركة الصامتة هى مصدر نبله وفروسيته حنى يصبح الصورة 
المعكوسة للشاعر المتكلم المتجه إلى الآخرين؛ وهو يصنع لهم 
إيقاعاتهم الوجدانية والجماعية. فلغة الحركة الرشيقة امحسوبة 
بدقة هى شمر اللاعب كما أن كلمة الشاعر هى لعبته 
الموزونة: وكلاهما مغزول على نول الاتصال والانبهار. لكن: 
أين يكمن الخطأ فى الشعر؟ فى الرهان على الجياد الخاسرة؟ 
فى الرهان على الزعيم الذى انقهر ومات؟ فى الرهان على 
زمن التحرير الذى ولى ونخلف عصراً آخر؟ فى الرهان على 
ما فى العمر من 9جمال» سياسى وعاطفى زائل؟ أم فى 
الرهان على التعلق الشديد بإعجاب الآخرين وهو متحول لا 
محالة إلى رثاء وإشفاق؟ 

لعل تحويل الواقعة إلى أمشولة تعمل التأويل وتعدد 
المعنى هو العبور من الزائل إلى الدائم؛ من اللعب إلى الفن» 
من البهلوانية إلى الشعر الرصين الحكيم. ويصبح العمر المرثى 
فى الديوان بأسره هو عمر الخاطب الجماعى فى ارتداده إلى 
ذاته بعد السحاب الضوء عنه من تلك البئرة المزدوجة. 

7 أنه يرصد تشكل المأساة كما تقع أمام عيوننا فإنه 
مجرد شاهد عليهاء لايتخدم دراميا فى قلب وقائعها ولا 
يستبطن دخائل شخوصها حتى يصبح من صانعيها. يظل 
خارجيا فى ملامسته لهاء لجبه انكاف عن الياء؛ الخطاب 
عن تقمص الدور. ولو كان صلاح عبد الصبور هو الذى 
يكتب هذه القصيدة الحجازية لاختلفت ضمائره؛ لأنه كان 
شاعرا دراميا لابد أن يتماهى بعمق مع لاعبه ويجسد وساوسه 
ويسرز دينامية خطئه وجهده الإرادى العظيم لتجارزه. ولو كان 
البياتى هو الذى يكتبها لأشبع المهرج شماتة واستعدى عليه 
شرفاء الأرض» ولو كان السياب لبحث عن أسطررة يخلع 
عليها ثوب القداسة حتى تصبح عشتارية بعشية. ولكن 
استراتيجية حجازى الشعرية تختلف عن كل هؤلاء» لانها 
بجعل من خطابه تعبيرا مباشرا عن امخاطب فى خخطوبه القومية 
الكبرى وأتراحه الشخصية على حد سواء. 
تعبيرية حجازى: 

اعتمادا على التمييز الذى نقيمه بين أساليب الشعر 
العربى المعاصر وتوزعهاء أو تراوحهاء بين قطبين هما التعبير 


افا 


والعجريد» بوسعنا أن نضع حجازى بارتياح فى منطقة الشعر 
التعبيرى. لأنه يصدر عن مجربة متخيلة تشير إلى مرجعية 
معصورة لدى القارئ فى حياته الخاصة والعامة؛ تتميز بقدر 
واضح من التماسك والشفافية؛ تستخدم أدوات التصوير 
والترميز لتقريب هذه التجربة وتعميق الرعى المتواصل بهاء 
حتى يصبح فى مقدور القارئ أن يحدد «الموضوع الجمالى) 
للقصيدة ومظاهره الحيوية. لا يطاردنا السؤال الملحاح «عم 
يتحدث ؟1 فيلهينا عن تأمل الكيفية التى يشكل بها خطابه 
والحركات التى ينخذها لتكوينه» بل يسلمنا منذ البداية - 
رنشاا هل ارك عبات انض فى غلران القضيدةبمفشاح 
الدلالة الكلية وشفراتها العديدة. وهو يمتح بعد ذلك من 
معين الشعرية العربية ويستقطر إيقاعاتها العديدة ليخلص إلى 
صوته ونبرته الشخصية؛ وهى نبرة جهيرة ومباشرة» ترتفع عن 
الاستغرا اق فيما هوحسيّ ملموس» وتقع دون التعدد الدرامى 
المنوتر» تحتل موقعها فى المنطقة الحيوية التى شغل السياب 
أكبر مساحة منها بهمومه الشخصية والقومية وكشوفه 
الجمالية. يدرك حجازى مرحلة تالية لها ويفتح فيها أفقا يسير 
على خطاه شعراء كبار مثل أمل دنقل وغيره» لكنه يمزجها 
بتجربته الشخصية ويتشرد من أجلهاء يتسكع فى شوارع 
باريس فيتمثل نفسه مرافقا لحسناء فاتنة» ليست سوى «الثورة 
العربية» بلحمها ودمها: 

أناء والثورة العربية 

نبحث عن عمل فى شوارع باريس» 

نبحث عن غرفة, 


نتسكع فى شمس إبريل 


إن زمانا مضى» 
وزمانا يجى' 

قلت للثورة العربية : 
لابد أن ترجعى أنت 
أما انا 

فأنا هالك 


تحت هذا الرذاذ الدفى! 


امتلاً كيان الشاعر بروح الجماعة كما كان يفعل منذ 
الجاهلية الأولى» فتقمص شخصيتها واصطحب معه فى منفاه 
أجمل بناتها المعاصرات فى ذروة شبابها: الشورة. على أن 
مذاق هذه الكلمة عام 1914 يختلف تماما عن نكهتها 
المعطوبة الآذء وصفة العروبة فيها كانت يجملها أختا كبرى 
لغورات التحرير العامية العائية حيتكذء اصطحبها معه ليمارس 
البطالة ويعانى حالة الشلل القاتل فى المنفى . واللعبة التخييلية 
التى يصطنعها فى غاية البساطة والألفة؛ إنها الاستعارة المكنية 
التى طالما انكأ عليها الشاعر العربى. فقد صارت الثورة شابة 
يافعة تهرب مع عشيقها إلى ديار غريبة؛ ينضوران جزعا 
ويسحثان عن المأوى» وهو إذ يدرك تمولات الزمن وتقلبات 


التاريخ يؤثر أن يلقى مصيره بمفرده ويناشدها الرجورع لديار ١‏ 


الأهل لتموت فى حضنهمء أما هو فمصيره الهلاك الجميل 
نت الرذاذ الدفئ؛ لعله يستحضر لاشعوريا موقفا مشابها 
لامرئ القيس: 

نفلت له لا تبك ويحك إنما 


وأيقن أنا لاحقان بفيصرا 


هذه البكائية الجديدة بجعل الصاحبة بديلا للصاحب» 
وتضع باريس محل القيصرهء وتندب | 2 لمستحيا الذى لم 
ينحقق؛ سواء كان هو الأمر أو الملك قديما أم الشورة وامجد 
شعرية. لعل كلمة «هالك» هى المسؤولة عن هذا الاستحضار 
واقتران التيه الجديد بالقديم؛ لكن حسن الضياع فى سبيل 
الحلم العظيم دون تحقيقه يملا كيان الشاعر منذ الأبدء 
ويصله بروح الجماعة إلى الأزل. هذا الأفق المطلق يتحرك فيه 
حجازى متلبسا قناع البطولة القومية وهو يتوهم امتلاك روح 
أمته الشابة بهذه الاستعارة المكنية البسيطة فيبدو مرة أخرى 
مثل لاعب السيرك الماهر المتريص بالخطأً. 
سينارير القصيدة: 

من أبرز معالم التعبيرية عند حجازى أن قصائده موزعة 
على مساحات مضيئة من الشعر السياسى والإنسانى دوك لبس 
أو ارتباك. كل قصيدة لها «سيناريوه بالغ التحديد والصفاء» 
لها بنية دلالية مكتملة:؛ لا تشكو الطول ولا القصر ولا 
الترهل؛ تدخخل عالمها فتهديك إلى معالمها دون عناء. تمتلك 


استرانيجية الخطاب الشعرى 


إيقاعها النفسى والموسيقى الفريد» تشير إلى معطيات الحياة 
بألوانها الحقيقية؛ تبنى زمنها فى تراكم الأفعال والصفات 
وتوالى المشاهد. تنصب خيمة المتخيل بيسر ومهارة على أرض 
مبسوطة ومسوّرة. على أن لغته الشعرية قد أصابها فى المنفى 
قدر كبير من الاكتناز والامتلاء؛ تركزت فيها عصارة خبرته 
المتجددة بخمر الأسلاف وعطر المكان. استنجد بها كى 
يحمى غربته من الذوبان والدلاشى؛ صارت الكلمة وطنه 
الذى يبيت فيه» وتعويذته التى يلجأ إليهاء وتبلورت لديه 
ذاكرة بصرية سينمائية محدثة» ميل سيناريو القصيدة إلى 
لقطات موصولة بإحكام شديدء فى «مونتاج» مدروس 
وتركيب ذكى غير مصطنع. يستعين بالسرد والطرد بالزمن 
وامجاز فى تخليق كائنه الشعرى. يحكى عن تجخاربه اليومية ما 
يجعلها رموزا كونية تعلو على الآنى الموقوت»؛ يقول فى 
واغنية): 

أنت فاتنةٌ 

وأنا هرم 

أتأمل فى صفحة السين وجهى. 

مبتسما دامعا 


أنت فاتنة 

تبحثين عن الحب؛ لكننى 

أقتفى أثرا ضائعا. 

إذن 

لعشقتك عشق الجنون 

وكنا رحلنا معا. 

توقظ قافية العين المفتوحة رؤئ حلسية وشعرية فى 
ضمير القارئ وهو يشهد الموقف ويرقب أطرافه فى دواخلهم؛ 
فتتردد أصداء من شوقى فى ذاكرة النص الخبيكة: 


قد يهون العمر إلا ساعة وتهون لأرض إلا مرضعا 
لكن المشهد هنا مفعم بالتفاصيل البصرية؛ بالفتون والغضون» 
بالحب واقتفاء الأثرء بالرحلة المستحيلة فى الزمن الضائع» 


لا" 


صلاح فضل مت 22 


رمفعم بالتوزيع الإيقاعى المتوازن بين الضمائر والسطور فى 
تناوب نسقى جميل» تتبادل فيه المرئيات والكلمات لعبة 
الغياب والحضور. فالفاتنة نفحة باريسية؛ والهرم كهل 
مصرى؛ وصفحة السين تنعكس على وجدانه مثل وجه النيل 
فيلتقى على محياه الدمع بالابتسام. هى تبحث عن الحب 
فى بلد مخرر فيه الإنسانء وهو أشد ظمأ منها للعشق لكن 
أولويانه قاسية ومنفاه وبيل» يتوهم حربه مع الزمان الذى حرمه 
من الصبوات ناسيا أن جنون شبابه لم يكن فى أحضان الغيد» 
بقدر ما كان فى سكر الأناشيد القومية والوطنية. 

لقد أصبح الآن بلا قلبء مثل مدينته الأولى» بل يبدو 
كأنه قد فقد روحهء ولم يعد بوسعه سوى أن يرقب من بعد 
حركة جسده وهو يتقافز أمام عينيه : 

يهبط الجسد الآدمى وحيدا إلى القاع» 

يبحث عن نفسه فى المحطات, 

مزدلفا فى سراديب معتمة 


تتداعى به لزمان سحيق 


يوغل الجسد الآدمى الحزين 

ويقفز كالقرد من ظلمة فى الطريق 

إلى ظلمة, 

تابعا اثر امرأة واجهته 

فحوّل عينيه عنهاء 

وظل يراقبها فى زجاج النوافذء 

حثتى مضت وهو لا يستفيق. 

لم العين قيادها فى هذه المقطوعة إلى القاف 
الساكنة فى رحلة القلب»؛ حيث يمارس صوت القصيدة 
مراع عكسيا إلى سراديب الماضى القدسى؛ فكأن الررح 
التى تتطلع للفردوس هى التى تصعد للسماءء أما الجسد 
لتقل بالحزن والخيبة فإنه يهبط إلى القرار» وليست الذاكرة 
سوى مدفن الحياة الماضية وأشواقها احبطة. لكنه يعبر عما 
يحدث الآنء» فالفعل مضارع وانى (يهبط» يبحثء» تتداعى؛ 
يرغل» يقامز) حتى إذا وقع على الصورة الموازية للمشهد 
الافتتاحى إتخذ سمت الحال المحكى وهو يسرد قصة ذهوله 
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أمام الفتنة وعجزه عن مبادرتها. المهم لدينا أن حركة القصيدة 
لمنتتظمة فى المكان والزمان لا تهتز ولا تتشتت. لا تنفلت من 
بدى القارئ ولا تغيم فى نظره؛ وتظل طريقتها فى التعبير هى 
إبراز الفاعل المترجم لحالة الذات بدقة «الجسد الادمى؛ فهو 
يتحدث عن شق من نفسه بعد انشطار الآنا إلى روح مضيع 
وجسد مترغل. لا ييقى من غنائية النص سوى ظل باهمت 
خفيف يتمثل فى ترجيع الفاعل والقافية» وتوازى صيغة اسم 
الفاعل «مزدلفاء تابعاة» أما بقية أصوات المقطوعة فتزحف 
بتشاقل الجسد المرهق إلى قرار الماضى وعتمته وخلوه من 
المعنى مغل حركات القردة. هنا تتضافر مستويات التعبير 
الصرتى والنحوى لتخليق الدلالة الشعرية فى متخيل النص 
الكلى. 

والطريف أنه سرعان ما يستفيق من هذه الغفوة المتثاقلة 
ويلعنت إلى ضمير الغيبة الذى يصلح امتدادا لسرد ما يفعل 
هذا «الجسد الآدمى» قائلا: 

إنه يتجاوز ميعاده» 

ثم يدخل معتذراء 

خالعا عنه ما يرتدى» 

جالدا نفسه بيديه» 

يمزق أعضاءه ندماء 

ويقدمها لقما للمعادن» 

نابضة بالضراعة والخوف» 

لكنه فى النهاية ينظر من حوله 

فإذا هى ملقى به 

في بداية ذات الطريق 


كل يوم له هذه التجربة. 

يلاحظ القارئ أن الطابع الذى يغلب على مجارب هذا 
الديوان (كائنات مملكة الليل) أقرب إلى مناخ (أربعاء الرماد) 
الإليوتى» ممتزجا بشذرات من الحداثة الفرنسية المستلة برفق 
من إطارها التاريخى لتعبر عن هجاء الزمن وعبثية دورته. فهو 
يشهق بالذنب والندم فى لحظة واحدة؛ ويتسرك لبسعض 
السقطات السيريالية أن تلمع فى عبارته مفارقة لنسيجها المعتاد 


«ويقدمها لقما للمعادن» تستعصى على الذوبان الدلالى: 
لكنها تصنع مشهدها المبيت مقدما فى سيناريو القصيدة 
مطروحا على الطريق» قبل أن تختمها بهذه النغمة الدورية 
١كل‏ يوم له هذه التجربة)» فينتهى بها المقطع كما انتهى 
بالقصيدة السابقة؛ ما يجعل المقطع الأخخير استثنافا لقول آخرء 
أو مونتاجا لقصيدة موازية» فتلعب علاقات الفصل والوصل 
دورها فى تسوير النص. لكن الملاحظ أن امخاطب لم يصبح 
هو الآخر؛ احتل المتكلم رقعة الضمير الشعرى بين الانا وهو 
وأصبح هو الذى يتم توجيه النص إليه. إنها لحظة المراجعة فى 
اتساق الطاب وكنافته: 

من بين ١١‏ قصيدة يتضمنها ديوان حجازى الأخير 
(شجر الأسمنت) هناك 8 قصائد مهداة إلى شخص معين» 
ربقيتها تحمل مؤشرات دالة على نوع الخطاب الشعرى مثل 
«طللية؛ ودأغنية للقاهرة»؛ لكنها جميعا محددة الزمان 
نص حجازى لايداخله أى التباس أو تشتت وهو فى ذررة 
نضجه )» بل يظل تعبيريا محددا ناصع الوضوح موصولا بانواع 
الخطاب الشعرى المألوف فى الذائقة العربية. لأن العنوان 
والإهداء؛ وهما مما يحلو للنقاد اليوم أن يطلقوا عليه عتبات 
النص» يكفلان توجيه الدلالة إلى بؤرتها المقصودة دوك إيهام , 
فلا يصبح هناك مجال لإشاعة قدر من الغموض الذى يغلف 
النص الشعرى بطبقة رقيقة تحميه من فداحة الانكشاف فى 
النص التواصلى المباشر؛ مع أن هذه العتبات لا تخرق كل 
أن يفهم هذا المخاطب فى الإهداء؛ لا باعتباره شخصا محددا 
- عبد الرحمن منيف أو صلاح عبد الصبور أوجاك بيرك أو 
امل دنقل أو غيرهم ‏ وإنما بما يتجمع فيه وحوله من 
معطيات رمزية مخيله إلى نموذج للأديب أو الشاعر بما يشغله 
حضورا وغيابا من قضايا أو يثيره من مشكلات. غاية ما هناك 
أن القصيدة بهذه المؤشرات تنتظم فى خطاب متسق لا يقع 
فى أحادية الدلالة بقدر ما يشبع اسشراتيجية منظورة فى 
توجيهها. 


وإذا كانت تلك الإشارات تنأى بالنص عن التجريد بما 
تنقذه من إمكانات اللبس والتشتت فإنها لا تخرمه من إمكان 
الكثافة التى تعتمدء فى تقديرىء؛ على أمرين: أحدهما: 
ارتفاع نسبة الأشكال المجازية والثانى استغلال مساحات 
الصمت لإبراز جسد الكلمات وتفجير طاقتها الشعرية. 

ولنأخمذ نموذجا لهذا الوضع آخخر قصائد الديوان: 
«منتتصف الوقت» وهى مهداة بإبهام يسير إلى «جمال الدين 
بن شيخ؛ لأنها لا تتحدث عنه مثل بقية الإهداءات غالباء بل 
تبدأ بشكل تغلب عليه الرؤيا وتدور فيه كلمات المتصرفة: 

كأنى فى انتصاف الوقت حين خرجت من ظلى 

يعرينى فراغ عاصف يلتف من حولى 

كانى فى انتصاف الوقت أولد؛ أو اموت. 

كزهرة تشهق فى متحدر السيل. ‏ . 

وإذا كانت كناية الخروج من الظل أو فقدانه تشير إلى 
تبدلات الحياة؛ وتخولات بجاربها الوعرة» فإن استواء الولادة 
والموت عبر حرف العطف التخييرى ١أو)‏ يلقى بنا فى فضاء 
المطلق الشعرى والوجودى معاء دون أن تنقذه كاف التشبيه 
الشرائية بالزهرة فى منحدر السيل. إنه يقارب «حالة؛ ولا 
يستطيع أن يفصح عنهاء فيكتسب نتيجة لذلك قدرة فائقة 
على تكثيف القول وتشعيره. 

لكن سرعان ما يبدو أنه لا يطيق بعدا عن التصريح ولا 
يقيم طويلا فى منطقة التلميح: 

أقول لهذه الأرض البعيدة: لا تنادينى 

ولا تستعجلينى! 

لم تزل ريحى تهب 

ولم تزل لى دورة أكملها 

قبل غروب الشمس أو منتصف الليل 

وما يعجلنى؟ لا التاج معقود على رأسى 

| ولا بنلوب عاكفة على نولى! 

نراجع المصيدة فى بعض عتباتها فنجدها مؤرخة فى 
باريس عام ١1585‏ . فنعرف أن الأرض البعيدة ليست سوى مصرء 
وأن الأزمة حينئذ كانت هى عودة الشاعر المعجل إلى وطنه ونداره 


لأرضه؛ وأنه عندما استحالل فى منفاء كونا كاملا ظل يخامره 


الشعور بالضياع فى مهب الريح وفقدان العمر مع دورة الشمس» 
ومع أنه يصور كل ذلك إثبانا لوجوده ا مشحقق المتطلع 
للمستقبل فإن صيغة الإثبات تعكس اختمار الصورة فى مراة 
النفى فى لاوعى الشاعر وكأنها أسئلة يلقيها على نفب أكثر 
ما هى حقائق يزهو بإثبانها: هل مازالت ريحى تهبء وهل 


لم تزل ىئ دورة | ؟ وبين النفى والاستفهام علائق 
نحوية وشعرية مديقة؛ أن أناماا عله إنبانا لم يليك أن غرل 


إلى نفى . 

ثم يأنى التسال الإنكارى الطريف الذى يستحضر فيه 
صوت القصيدة بشكل غير مباشر أطراف أسطورتين: إحداهما 
قريبة» وهى لشوتى فى منفاه الوطنى وما بويع به من إمارة 
الشعر وعقد تاجها على رأسه. أما الأسطورة الثانية فهى أبعد 
32 ذلك؛ لأنها تعصل بتلك المرأة/ الوطن/ بينلوب المننظرة 
أجله» ترد الخطاب بنقض غزلها. هذا التساؤل الذى يداعب 
وهم الجد والبطولة وهو ينفيه من أفق المتكلم ليرده إلى بصيرة 
الإنسان الواقعى المعاصر لابد أنه يعكس ساعات طوال من 
التواز نين الشاعر وصديقه المغعرب الأبدى عن العودة 
ليولد فى منطقة الشعر البعيدة عندما يقف الصوت لينادى 
الأرض وهو يرتق مشاعره وأفكاره ويحاور ذاته وقراءه؛ بحيث 
يصبح انخفاض نبرة البطولة إيذانا بارتفاع درجة الشعرية» 
وغلبة نموذج الأمشولة مؤشرا لزيادة كثافة القول وامتلائه 

وعندما تكتمل دورة القصيدة يعود صوتها ليخاطب 
أُرضه ومصره: 

أقول لهذه الارض البعيدة! 


أشرقى من عتمة! 


يا وردة تزهر فى المحل 
أقول لها: اتبعينى لا تنادينى 
ولا تستعجليني! 
إننى أمضى على رسلى 
ولى شرطان ينبلجان يوما فيك 
حينئذ يلوح شراعى الضليل؛ 
أبيض فى غروب الشمس أو منتصف الليل 
وما يعجلنى؟ لا التاج معقود على رأسى 
ولا بنلوب عاكفة.. على نولى!» 
ومع أن كل ذات شاعرة جر العالم وراءها كأنه كلبها 
المحبب الصغيرء إلا أن هناك تمولا يسيرا فى خطاب هذا 
السندباد ذى الأشرعة الضليلة البيضاءء فقد هاجر فى البداية 
يتسكع فى شوارع باريس» وبرفقته عشيقة صباه «الشورة 
العربية»» لكنه لم يلبث أن توهم خياله وحسب أن وطنه قد 
مات فى غيبه وآن له أن يبعغث مع عودته» ولآن القارئ 
المعاصر لم يعد يحتمل فخريات الشعراء ولا نزقهم :البطولى 
الصبيانى فإنه يتنفس ارتياحا لتكرار صيغة النفى: رلا العاج 
معقود على رأسىء ولا بنلوب عاكفة على نولى) خاصة 
وهى مجمع القصيدة فى منديل معقود؛ تتكثئف شعريتها بقدر 
ما تغزل مجازاتها وتستحلب أساطيرها بتؤدة وأناة» محافظة 
على انساقها وطابعها الترصيلى البارزء وإن كانت قد ضيعت 
بشكل متعمد كثيرا من نبراتها الخطابية وإيقاعاتها الغنائية؛ 
لكنها تظل شاهدة على قدرة الشعر فى اختزان رحيق الحياة 
وتعتيقه؛ وإغرائه للقراء بمعاودة توليده وتخليقه؛ فى محاولات 
متجددة لاكتشاف جمالياته وتوصيف تقنياته وأسالييه. 


الى 
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قصيدة حجازى 
الجدلية الحية مع الموروث الشعرى . 


فاروق شوشة* 


اي 


لللاااالاالالاا ممتسأاسسه 


ترجع قيمة الإنجاز الشعرى للشاعر الكبير أحمد عبد 
المعطى حجازى فى ديوان شعر الحداثة إلى قدرته الفذة على 
المستمر على أفاق المغامرة والتجاوز من ناحية أخرى . 
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هذه الجدلية الحية مع الموروث الشعرى تتنامى ونتعاظم 
فى مشروع حجازى الشعرى كلما تقدمت به الخطى؛ 
وعمق المسارء واكتملت ملامح الإنجاز. عندئذ تكتسب لغته 
الشعرية ولع الافتنان بمنازلة الأقران السابقين من فرسان 
الشعر العربى» وزهو المصاولة؛ تعبيرا عن الذات وإثبانا للقدرة 
على التجاوز والاختلاف . وهى لغة تكشف عن روح 
وموقفء وتتجاوز الدلالة الخارجية لمفهوم الصياغة الشعرية 
بحيث تصبح روحا شعرية عارمة دانت لها الآداة» واكتملت 
عناصر النضح والخبرة؛ وتفجر الوعنى الجديد بالحياة وبالشعر. 


* شاعر مصرى. - 


من هنا يكتسب المشهد الأخير فى شاعرية حجازى 
معناه وحميّاه؛ وهو يفسح لهذه الجدلية مساحة أرحب فى 
منازلاته الشعرية لسينيّتى البحترى وشوقى ونونية الكروان 
للعقاد على مبيل المثال . 

هذه الجدلية الحية مع التراث ‏ فى هذا المجلى من 
تجلياتها - ليست وليدة الصدفة أو العبئية وإنما هى مشررطة 
بشر ط الاغتراب» والسعى الحثيث إلى تأكيد الذات فى المكان 
والزمان. وبقدر ما كانت سينيتا البحترى وشوقى محاولتين 
فذتين للاتكاء على جدار الماضى فى مواجهة خواء الراهن 
والحاضرء وتشبيت الجذور فى مقابل النفى والتشريد 
واللاوطن ؛ فإن حجازى يتعامل مع شرط الحال الشعرية عند 
الشاعرين ويتجاوزه وجوديا إلى وطن متيقن» تشارك القصيدة 
فى صياغته بقدر ما ينجح الشاعر فى بعثه وتشكيله؛ وإسباغ 
روح الحياة على مشروعه المستقبلى. وطن هو الحرية فى 
مقابل المنفى والأسرء اليقين فى مقابل العدم والتشردء وهو 


الف 


ا ات ا ررب0 يي 100000 


المدينة والمأوى والقطا والحلم والمرح الكونى ووجه الطفولة 


المفتقد . 


لقلد صاغ العقاد نونييته عن الكروان فى ديوانه (هدية 


الكروان) مقدما للديوان بهذه السطور : 


تسمعه الفينة بعد الفينة فى جنح الليل 
الساكن النائم البعيد القرار» فيشبه لك الزاهد 
المتهجد الذى يرفع صوته بالتسبيح والابتهال فترة 
بعد فترة» ويشبه لك الحارس الساهر الذى يتعهد 
الليل بالرعاية بين لحظة ولحظة:؛ وينطلق بالغناء 
فى مفاجأة منتظرة أو انتظار مفاجىء ذلا تدرى 
أهى صيحة جذل أم هى صيحة روعة وإجفال. 
ولكنك تشعر بالجذل والروعة والإجفال تتقارب 
وتمازج فى نفسك حتى لا تتفرق؛ كأنك 
تصغى إلى طفل يرتاع وهو جذلان؛ ويجذل وهو 
مرتاع» ويطلب الخطر ويشتهيه لأن للخطر فى 
حسه طرافة وحركة؛ فهو من عالم التفاؤل 
والإقبال لا من عالم التشاؤم والنكوص. 


ثم يقول العقاد : 


ويطلع عليك بهتافه من هنا وهناك؛ رعن 
اليمين وعن الشمالء وعلى الأرض وفوق 
الذرى؛ فيخيل إليك أنك تستمع إلى روح هائم 
لا يقيده المكان ولا يعرف المسافة؛ أطلقره فى 
الدنيا على حين غرة فسحرته فتنة الدنيا وخلبته 
محاسن الليل فهو لا يعرف القرار ولا يصبر فى 
مطار. فأنت تتلقى من صوت هذا الطائر الأليف 
النافر عالما من معان وأشجان يتجاوب فيها 
تقديس المصلى القانت: وحدب الحارس الأمين» 
وروح الطفولة؛ ومناجاة الخطر المقبول؛ وهيام 
الروح المنهوم بالحياة والجمال: عالم لا نظير له 
فيما نسمع من غناء الطير بهذه الديار . 


(*) السلطا : السطوة والإرهاب. 


ينها 


فيما ينظم الشعراء المصريون على كثرة ما يسمع 
وأعجب منه أنك لا تقرأ فيما ينظمون إلا 


مناجاة البلابل وأشباهها على قلة ما تسمع فى 


الشعراءء لانهم يلقبود المغنى بالكروان ولا 
يلقبونه بالبلبل» فيصدروذث عن شعور صادق 
ويتحدئوك بما يعرفوك. 


وبكيل شين الث : 
هل يسمعون سوى صدى الكروان 
صوا يرف فى الهزيع الثاني 
من كل سار فى الظلام كأنه 
بعض الظلام تضله العيئان 
يدعو إذا ما الليل أطبق فوقه 
موج الدياجر دعوة الغرقان 
ما ضر من غعْنّى بمثل غنائه 
أن ليس يبطش بطشه العقبان 
إن المزايا فى الحياة كنيرة 
الخوف فيها والسطال*) سيان 
* 
يا محيى الليل البهيم تهجدا 
والطير آوية إلى الأوكان 
يحدى الكواكب وهى أخفى موضعا 


من نابغ فى غمرة النسيان 


قل يا شبيه النابغين إذا دعوا 
والجهل يضرب حولهم بجران 
كم صيحة لك فى الظلام كأنها 
دقات صدر للدجنة حان 
هن اللغات ولا لغات سوى التى 
رفعت بهن عقيرة الوجدان 
إن لم تقيدها الحروف فإنها 
كالوحى ناطقة بكل لسان 
أغنى الكلام عن المقاطع واللغى 
بك الحزية ورين الجذلان 


وتمضى قصيدة العقاد على هذا النسى الذى حاول أن 
محيى الليل البهيم» وهر الذى يحدو الكواكب» وهو شبيه 
النابغين عندما ينهضون بالدعوة والجهل منتشر من حولهم. 
وهنا يكشف العقاد عن إيمانه الراسخ بالنزعة الفردية التى 
يمثلها اللبوغ, وتمثله لفكرة العبتمرية التى صاغ من خلالها 
كتاباته عن العبقريات؛ لافتا الانتباه بشدة إلى عبقريته هو 
وإلى نبوغه وتفرده. فالكروان فى هذا المنظور الفكرى والتمثل 
الفنى صنوره نى التفرد والنبوع والعبمرية» صنوه فى التوحد 
والعطاء الشجى للآخرين حتى ولو لف هؤلاء الآخرين ظلام 
الجهل والتخلف . 


نونية العقادء إذذء عودة والتفات إلى زمن جميل 
عدي وحنين إلى وجود ساكن»؛ وإلى مشهد طبيعى تتراوح 
فيه الأنفاس الباحثة فى الليل البهيم عن سر التهجد والإيواء 
إلى الأوكار فى غمار التقلب بين بث الحزين وفرحة 
الجذلان. أما نونية حجازى التى حملت عنوان (الكروان؛ ؛ 
أيضا فليست نغمة كروانية بهذا المعنى وإنما هى نعيب يوقظ 
المدينة الميعة» ويفجر فى شرايينها براكين الغضب والتمرد 
والوعى بالفجيعة. إن كروان حجازى هو صوت القارعة 
الذى يدوى كالزلزال» محذرا ومهددا ومبشراء ومانحا رحلة 
الإنسان أعظم منجزاتها على الإطلاق وهو يكرر فى خختام 
قصيلته : 


قصيدة حجارى 


امجد للإنسان 
الجد للإنسان 
يقول حجازى فى مستهل قصيدته وقد ضمنه مطلع 
قصيدة العقاد : 
هل يسمعون سوى صدى الكروان 
صوتا يرفرف فى الهزيع الثانى 
قمر سجين فى الدجنة 
أو ملاك فوق أجداث الخليقة نافخ فى الصور 
أى فجر جنين بازغ 
فى الصمت, ينقر قشرة الاكوان 
الملك لك لك 
الملك لك لك 
صوت يجئ؛ من البدايات السحيقة ساطها 
متراميا فوق الخضم الغيهبى 
تجييه أصداؤه ويجيبها 
فكأن نجما قد تنزل من سماوات 
يمجد فى المرايا عريه 
والكائنات غريقة فى لحظة الرؤيا 
كأن الكون يولد من جديد 
كانت الروح اختلاجات تراود نفسها فى الطينة الاولى 
وكان الشكل وردا فى سحاب قادم 
أو أنه الوجه الذى سيظل محتجبا 
لتفتر الورود عن ابتسامته 
وكان الله والشيطان يصطرعان! 5 
الملك لك لك 


الملك لك لك 


رذ 


فاروق شوشة 


لم يقول فى مقطع أخخر من القصيدة ة كاشفا عن وجه 
المدينة الميتة التى تلورثت بالخطيكة العمياء فاستحمّت العقاب» 


رعقابها ظلام سرمدىء لقد تخلت المدينة عن إيمانها 
وسقطت فى عبادة الأوثان» واللغة لفو والأشعار بلا معنى أو 
وزنء والكروان الناعب يعلن طقوس الموت والفجيعة : 

من اين يأتى كل هذا الموت ؟ 

أى خطيئة عمياء لوثت المدينة 

فاستحقت أن تعاقب بالظلام السرمدى 

تعيشه والشمس طالعة 

ل وحمي ينه نسلا حاتها 

وجه ولا عينان 

وفم ولا شفتان 

لغو ولا لغة 

وأشعار با معنى ولا ميزان 

وتأوهات أسرة بجلاجل وخلاخل 

ويقال تلك 

ومعابد للات والعزى على أقداس أخناتون 

تفترع العذارى فى محاريهاء 

ويذبح صقر أوزوريس» 

يستقوى الخصئ بلحمه والزانى 

الملك لك لك 

الملك لك لك 

لكن قصيدة حجازى سرعان ما تنتفض بالبشارة 
والبعرى. إن خلاص المدينة يتمثل فى شهادتها على الإثم 


الذى اتقترفته : 
حينكذ ستعبر عالم ا موتى 
ويشرق من جديد وجهها 


عه 


0 


عندئذ يرجع صوت الكروان رمزا لينبوع ع النور الذى 
تفجر» ؛ وتطهر المدينة بخلاصها من المعصية؛ ولا يكون الكروان 
مجرد مؤنس جميل أو شاد يدندك يأعذب الألحان فى الهزيع 
الثانى من الليل , كما تمثله العقاد أو كما صوره طه حسين 
فى قصحه الحزينة (دعاء الكروا ان) شاهدا على الحب 
والفجيعة . وإنما هو الصوت المزلزل» يوقظ الموتى» ؛ ويطلق أشعة 
الشمسر ويعتلى براق حورس؛ أو هو عودة الروح التى ترف 
ساهرة على الجثماك . 


وعندما 8 ححازى سينيّته) فإنه يواصل جدله 


وشوقى. لم 0 


صنت نفسى عما يدنس نفس 
وترفعت عن جدا كل جبس 
فإنه لا يتوقف عند مطلع سينية شوق 
اختلاف النهار والليل ينسى 
اذكر! لى الصبا وأيام أنسى 
وإنما هو يتمغير استجابة منه لحال البعاد ومقام 
الاغم | دراب - ا موضع الذى يلائمه والبيت الذى يعنيه: 
رطنى لى شغلت بالخاد عنه 
نارزّعتنى إليه فى الخلد نفسى 
إن حجازى يفاجئنا فى سينيّته بأنه لم يرحل عن 
امدينته) لم يرحل سوق فيهاء نهل كان بحثه الدامى عنهاء 
وجياأ من وجوه مأساة سيزيف ؛ أى أن عودنه - التى تبد ت لنا 
حدنا خارجيا جيا - لم تكن سوى إعادة اكتشاف له ولناء فهر 
مغلل بالوطن أينما سافر» مسكون بالنا ر حيثما ارتخل» » الوطن 
معه وفيه وبه : 
يارفيقى 


«وطنى 


ما شفلت عنه,» 

وما بعت دماءً 

عما يدنس نفسى» 

فاكشفى هذه السحابة_عن وجهك النقى 

أنا العاشق المقيم 

حملت الاسم العظيم 

ولم أرحل سوى فيك 

فهل آن أن نفىء لظل 

وتنجلى بعد لبس ؟ 

أصدقائى همو همو, 

وسواهم كما علمت 

ولن أمزج الطهور برجس 

ويدى فى يد التى خباتنى فى صدرها 

وبنت لى 

من سرها فى المنافى قصرا 

وأورت سئانى 

ونورت لى حبسى 

هل تذكرنا عبارته ٠‏ أصدقائى هموهمو » بمقولة 
العقاد عقب خروجه من سجنه بعد اتهامه بالعيب فى الذات 
الملكية : 
عداتى وصحبى لا اختلاف عليهمر 

سيعهدنى كل كما كان يعهد! 

إن المغنى الذى يحمل الاسم العظيم ويتوق إلى أن 
يفئ لظل؛ ويتحدث عن المنافى؛ لا يفوته فى مقام هذه 
الجدلية الوجودية مع البحترى وشوقى أن يتكئ إلى بعض 
صور هذا الموروث الشعرى عندما يصوغ وجه هذه الحبيبة: 


قصيدة حجازى 


الرطن والانتماء والمأوى وبقول : 

وأورت سنانى 

فيحيى صورة الفارس الذى يصيح: 

هل من مهارن وينادى الابطال والاقوان! 
خلال صورة ‏ الفارس » التى تمتد على مساحة واسعة من 
خارطته الشعرية؛ وهو دائما فارس وحيد مستنفر» يجلجل 
بصوته وإبقاع سلاحه ف الساحة؛ ويحول لغته الشعرية إلى 
قذائف وطعنات وحراب» يقول فى دفاع عن الكلمة : 

فرسى لا يكبق 

وأنا ألج الحلية 

مختالا , ألج الحلية , أثنى عطفى 

أتلاعب بالسيف 
ويختتمها بقوله : 

لكنا .. نحن الفرسان الجوعى - 

سنظل على الخيل » نشد اللجم إلى العصر الآتى 

هل هى روح الشعراء الصعاليك تجسدت فى شاعر 
الحداثة؛ وجعلت جوعه إلى الحرية والصدق والعدل معادلا 
موضوعيا لشرط الصعلكة عندهم » وهو شرط أبدى, لا يفتا 
يشضحن النفوس بطاقة التمرد والخروج على تقاليد القبيلة 


وامجتمع؛ من أجل رد الحقوق لأصحابهاء رد الأرواح المغتربة 
لضفافها وشطأنها؟ 


فى قصيدتيه « طللية) و١‏ طردية » ينفسح ايجال, 
بصورة أكثر يجسدا فى البنية الشعرية عند حجازى؛ لهذه 
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فاروق شوشة 


الجدلية الحية مع الموروث الشعرى. إن استدعاء صيغة النداء 
بالمثنى التى بدأها امرؤ القيس منذ صاح صيحته الأولى 

قفا نبك من ذكرى حبيب ومنزل 

بسقط اللوى بين الدخول فحومل 

والمزج بينها وبين اللحظة الوجودية المشعة فى حركة 
المتنبى وتململه واندفاعه, يتيحان لنا مجلى جديدا يتسق مع 
سوابقه : 

يا صاحبى قفا , 


حمر فى كو وسكماء: 

أم فى كؤوسكما هم وتذكار ! 

إن هذه الطللية الباريسية تعيد غرسه فى قريته المصرية 
النائية» لكن دخانها لا يزال يقتفى دمه؛ وأجنحة طيورها 
المرفرفة» بل إن ذئب القرية أصبح بعض عناصر هذه الصورة 
الشجية التى تساعد فى جلاثها كؤوس الهم والتذكار : 

هذا دخان قراها يقتفى دمنا 

وملء أحلامنا زرع » وأجنحة 

وملء أحلامنا ذئب نهش له 

وننهار .. 

وهو فى « منتصف الوقت » قادر على استدعاء تلك 
القصيدة عناصر اغترابها؛ وتفصح فى مقاطعها عن شسجن 
الظلام الذى يعترى الروح» وعن مدن الغياب التى يوغل 


كفا 


الشاعر فى ظلماتهاء ومن خلال الغياب تتشكل علامات 
الموروث» لتصبح يقينا وحضورا : 

خذينى يا قطاة 

ورفرفى فى الطلح والأثل 

لدينى من سرابك مرة ثانية 

أى بددينى ؛ واقطعى حبلى 

أرى بلدا غريبا 

لم أشاهد مثله منفى » ولا وطنا 

ولأ اعلة كيف اتناك انة اهنا 

وهو فى قصيدته « طلل الوقت » لا يأخذنا إلى الصورة 
التتقليدية المخكررة للطلل فى الشعر العربى أثرا يتشبث بالمكان» 
وإنما يحملنا إلى فضاء آخرء يتمثل فيه طلل زمانى؛ بعد أن 
شاخ الزماك وهرم وتبدد وتسرب» ولم يبق منه إلا صورة 


الطلل: 


ووقت شظايا 


هذا الوقت «المتشظى» نذير بالغيابء والطيور «الوقّع؛ 
تنعى شجرا راحلا لم يعد له وجودء والتكثيف الشعرى الهائل 
يجعل من الكائنات ‏ الوجوه الغريقة ‏ خليطا من الشجر 
والوجوه والأسيرات» فتنبعق دلالات الموقف الشعرى الذى 
ينع للذاتى والوجودى والقومى؛ خاصة أن كلمة ١بنا)‏ 
تعمق دلالة الحضور الواعى للمطلين على المشهدء حيث 
تصلهم صيحة الاستغاثة» لكن «الطيور الوقع» لا تتركنا 


الجدلية الحية مع الموروث 578 ا موقتف الوجودى الذى عاناه 
الشاعر الأموى ( ذو الرمة » الذى توفى سنة مائة وسبع عشرة 
تعن اوقد كانةتقيو] يخلااي دوعر يترق : 
مية مالى حيلة غير أننى 
بلقط الحصى والخط فى الترب مولع 
أخط وأمحوق الخط ثم أعيده 
بكفى والفربنن فى الدار وقَع 
كان سنانا فارسيا أصابنى 
على كيدى لوعة البين أوجع 
إن كلمة « وقّع © تهيىء مدخلا لهذه الجدلية الحية 
بكل ظلالها وتداعياتها اللغوية والإيحائية؛ لكن طيور حجازى 
فى طلل الوقت تتأنسن وتغرق وتمنتغيث فى الوقت المتشظى 
فى الدار على أرض حقيقية؛ وتخط كفاه وتمحو فى ترب 
حقيقى» واللحظة الشعرية مشحونة بشجن الذكرى والانتظار» 


قصيدة حجازى 


ومعاناة فد الحيلة والاستسلام لنزف الكبد التى كأنها قد 
اضيب ينان فارسي»"وكتان:. بين الضورف ١‏ 

هذا الحضور الدائم للموروث الشعرى فى شعر 
حجازى؛ وهذه الجدلية الحية فى التعامل معه؛ تناجزه 
ويجاوزه؛ قسمة فارقة فى قسمات الصيغة الشعرية التى أبدعها 
الشاعر الكبير أحمد عبد المعطى حجازى وهى قسمة تتطلب 
دراسة عميقة متأنية؛ مجلو ركائز هذا الحضور الدائم للموروث 
الشعرى فى وجدانه؛ والاتكاء عليه بتعبير حجازى نفسهء» 
وتفسر لنا بعض جوانب هذا الاستهواء الطاغى لشعر حجازى 
وفعله فى نفوسناء ربما لأن صبغة عربية صافية تكسو أديمه» 
ربما لأنه لا يوقعنا شأن حداثات شعرية أخرى - فى 
الإحساس بأن ما نطالعه هو شعر مترجم أكثر من كونه نسيجا 
عربيا أصيلاء ربما لأن خيط الاستمرار والصيرورة فى نسيج 
القصيدة العربية يظل فى شعر حجازى - بالرغم من 
الاختلاف والتجاوز والمغامرة ‏ قائما ومذكراء وربما لأن هذه 
الجدلية الحية مع الموروث الشعرى هى التى أعطت شعر 
حجازى خصوصيته على المستويين الوجودى والفنى» 
وعصمت شعره من الهشاشة والركاكة والإغراب محتفظة له 
بجرهر ماثيته» ونفاذ كيميائيته, وفعله؛ الباقى والمشع 3 


يذه 


تاسلجلل !11011 


المحارب ضد الحكيم 
العالم الدلالى الفردى 
والمرسلون الكوزمولو جيون 
فى كائنات مملكة الليل 


اسح 


هايدى تويل”" 


لال 


خلال هذه السنوات الأخيرة؛ وبفضل الإتجاز العظيم 
الذى تم على أيدى علماء السيميوطيما من جميع 
الا تجاهات - وبالتحديد أولنك الذين يندرجون مخت ما أطلق 
عليه اسم «مدرسة باريس») ونجوط عل 1.6016 - فرضت 
السيميوطيقا نفسها شيئًا فشيكا بوصفها علم جديرا بهذه 
التسمية. وفى مسجال التحليل الأدبى بشكل خخاص» سمحت 
هذه السنوات العشر الأخيرة بتحقيق تقدم ملحوظ جذب إلى 
علم السيميوطيقا باحثين فى تزايد مستمرء فقد أصبح من 
النادر اليوم أن جد دراسات أدبية لا تعتمد اعتماد) ظاهراء 
بدرجة أو الى عن العيميرميقاء وإنااكان يهنا د 
اسم سس يسه 


ب باحثة فى علم السيمهوطيقا ومحاضرة بالممهيد الفرنسى للدراسات العرية 
بدمشق ٠‏ ترجمة: نورا أمين - قاصة ورمعيلة بمركز اللغات والترجمة 
بأكاديمية الفنون» القاهرة. 
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الاحتفاء بالفائدة التى نتجت من هذا العلم الإنسانى الوليد» 
فانم شف أن نأسف لوجود عديد من الدراسات التى تدعى 
الانتماء إليه بينما هو فى الحقيقة براء منها. وعندما نقرا 
بعنضًا من هذه الدراسات يخالجنا انطباع بوجود «وصفة 
جاهزة» كالاتى: جرعة مشبعة من المصطلحات الفنية المعقدة 
توابل من الرسومات التوضيحية - قدر ملعقة كبيرة من 
الملفوظات «السردية؛ - مزج الجميع للحصول على مربع 
سحرى يفترض فيه تلخيص النص. وهكذا يمكن تحويل أية 
دراسة إلى ليل سيميوطيقى. 

من حسن الحظ أن المسألة أكثر تعقيدا من ذلك» 
فالاكتفاء باستعارة بعض المصطلحات المهيبة مق السيميوطيقا 
لا يصنع باحثًا فى هذا العلم. ومع ذلك؛ نستطيع أن نتساءل 
وهذه ظاهرة تستحق وحدها دراسة - عن السبب الذى 
يدنع هذا الكم من الدراسات الجادة إلى التسزين بما لا 
يلائمنهاء ينما يمكنها أن تكسب الكثير وبالتحديد لأنها 


دراسات جادة» إذا ما استغلت عنه. 


من هناء فإن العلوم ‏ من الرياضيات إلى الفيزياء؛ رمن 
علم النبات إلى علم اللغويات إلى السيميوطيقا - لم تستطع 


نهائيا ان تصوع لغة رحة خاصة بباء مع هذا الآمر 


يصلح قاعدة عامة لقياس التقدم الذى حقّقه هذا العلم أو 
ذاك خلا ل المصطلحات لف يحص يهنا الإضيء اخراة 
دراسته. إن ا ذات هم علمى تتكرن من 
مصطلحات» لا يتم تعريفها فحسب وفقنًا لمعنى أحادى» وإنما 
إلى مفهوم أو إلى عملية محددة جيدا. وما لا شلك نيه أنه 
خلال عقد السعييات المزدهر قد حدثت فوضى من 
المسطلحات. سبقت مولد |/ 


ل ه ]1 
لسيميرطينًا وسمحت للجميه 


بإطلاق خياله. إلا أنه منذ عام 1955 دعا جريماس 5 
١‏ علم الدلالة البنيرية) إل التعامز ل مع الأمر بدقة عنمية معط 
أخشال :الذئ يجب احتذازه فى كتابه السادر عام 1343124, 
بعدوان (السيميوطيقاء قاموس منقّح لنظرية اللغة)'') بحيث 


ا 
دقف على منجزات هذه النظرية ميو ؤكذا ضرورة ان يلم به 


جميعء من يعلدن انتماءهم إلى ا لسبميرصيقا. 


نقد حاولنا الالدرام بهذا الشرط فى الدراسة التالية. 
حيث ب ستحدوك جرعة لا بأس به 0 إلمد لمسطلحات الفنية ب 
الرسومات الترضيحية ومربعين سيميو صيفيين ©؛أحدهما 
للإشا رذ إلى العا لم الدلالى ال لفردى فى (كائنات مملكة 
الليل)'"'؛ والآخر لإإشارة ة إلى المرسلين الكونيين: لاسيما أن 
هناك صلة واضحة بين كل من الالنين. وقد حاولنا إعطاء 
الاخنتزال؛ وإلى هذه الرسومات التوضيحية. أما المصطلحات 
المستخدمة فيما يلى فمعانيها تستند إلى قاموس جريماس 
الذى سبق أن ذكرتاه. 

١_0 


يدعو اختيار (كائنات مملكة الليل) لأحمد عبد المعطى 
حجازى إلى النقاش. ولنقل إنه ربما كان من الأيسر إن نتخذ 
لدراستنا نصًا أسهل؛ ومع ذلك فنحن لا نقول إن نص 
حجازى يطرح مشكلات فى الفهم على مستوى الكلمات 


امحارب ضد الحكيم 


والتركيب اللغوى؛ لكنه أيضًا لا ينبع مبدأ ت. س. إليرت 
القائل بأنه ينبغى على الشاعر أن يستقى مادته فى لغتها 
الأصلية كما يتكلءبا الناس من حوله؛. فكلمات حجازء 
المستوحاة من الحياذ اليومية بجتمع لتشكل «كلمات شعرية) 
جديدة: كما يتكرت معنى شامل لمصيدته من جراء تلافى 
التشبيهات الغريية أو المألوفة. ونث هذه القصيدة على التأمل 
5 كثر ما نحث على الحلم» ودون أن تكف ع عن سحرنا. إنها 
تطرح مشكلات متعددة على باحث السيميوطيقا ليس هنا 
مجال حصرهاء ربما لذلك كان من الحكمة اختيار نص آخر 
بتيح ليلا ذا فرص أكبر ف الجاع :زاك اخحيانا هنا 
كان يرجع بقدر مأ ا السدنة ونقدر أخر ان الصعوبات 
ذائها التى يفرضها؛ لذلك فحن نقبل مقدمًا كل النشّد 
انذى سارف بثيره هذا الاختيار لديكم. 


- 


مع الأخذ بي الاتمتبار بالإطار الذى ننطلق منهء إذ لم 
تخليل جميع قصائد (كائنات مملكة الليل) 
نفصيلا لاسيما أن التعامل مع نص طريل عادة ما ينتج عنه 
مجرد إحاطة سريعة بالعمل لا تشبع عالم السيميوطيقًاء بل 
إنها ترم القارئ غير اللتخصص حته فى أن يحصل على 


خليل دقيق ومكتمل للعمل ار 0 


8 أما 
يك م امصد وح 
- ا )و 


ويحميه من الانطباعات السيكة المنسرعة التى تنتج ع 
مواجهته بسلسلة من البديهيات التى تقف عند هذا الحد. 
من هناء وجدنا الحل الوسط الذى تبنيناه حيث وقع انختيارنا 
على الانطلاق من قصيدتى وخطبة لوسياس الأخيرة» 
ودبحارة ماجلان» » وذلك وفق) للمعابير التالية: 


- تعتبر هاتان القصيدتان قصيرتين نسبيا (كل منهما 
تتكون من خمسة عشر بينًا) وتسمحان بتحليل تفصيلى» 
يتيبح للنتائج التى سوف نتوصل إليها الاستناد إلى قاعدة قوية. 
ءَْ تشكل هاتان المقصيدتان وحدة داخل ديوان ( كائنات 
مملكة الليل)؛ لاسيما أن اجتماعهما نحت عنوان واحد 
وشامل - هو (جرنيكا أو الساعة الخامسة) 220‏ يشير بوضوح 
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ال ا ع 00 


إلى وجود صلة عميقة تربطهما على مستوى الدلالة, رغم 
الاحجلاف الظاهرى. 


لا تطرح القصيدة الأولى أية مشكلة على مستوى 
الفهم؛ ثما يسمح لنا بالتعامل مباشرة مع ما تقدمه إلينا من 
معطيات. أما القصيدة الثانية فتختلف كليةٌ عنهاء بل إنها 
الأفضل تمئيلاً لقصائد الديوان فى مجملها من هذه الناحية؛ 
أى أنها تقدم إلينا كلمات وعبارات بسيطة بسيطة إلا أنها تبدو 
محرومة من أى معنى مباشز وظاهر. وربما كان الموقف 
الصعب لطلبتنا إزاء هذا النمط من القصائد هو الذى يحثنا 
على أن نبرهن بأن القراءة السيميوطيقية المتجانسة المستندة 
إلى نتائج دراسة القصيدة : الأولى تستطيع أن تسمح لنا بطرح 
دلالة ما متجانسة بدورها مع نص كان يبدو للوهلة الأولى 
مسبتعصيا على الفهم. 

- رآخراء فإن القصيدئين قد تمت ترجمتهما إلى 
اللغة الفرنسية”؟2 مما سمح لباحثى السيميوطيقا بمتابعة 
التحليل ‏ الذى ستقدمه لها على الأقل جزئيًا؛ لأن أنضل 
ترجمة ممكنة تفقد أية قصيدة قدرا من ثرائهاء كما سمح 
بتقييم النتائج المرجوة من السيميوطيقا عند تطبيقها فى مجال 
ثقافى» وإن كانت إمكاناتها؛ بوصفها علماء لم تستثمر 
كاملةٌ بعد. 

لن تتم الإشارة إلى بقية قصائد هذا الديوان إلا بعد 
الانتهاء من تخليل القصيدتين: وتأسيسًا على تخليل عميق 
كنا قد قمنا به لهذه القصائد. وتشكل تصائد هذا الديوان- 
فى رأينا - تنوبعات على تيمة واحدة تنبع كلها من العالم 
نفسه. وقد راعينا رغم ذلك ألا نهمل المشكلات القائمة 
وهناك والتى من شأنها أن تزعزع استنتاجاتنا. وهكذا التزمنا 
بألا نقدم نتائجنا فى هذه الدراسة بوصفها قاطعة؛ ذلك أنها 
بحاجة للمراجعة فى ضوء قصائد أخرى لحجازى (وخاصة 


ديوانه) ولشعراء معاصرين آخرين. 


لما لين لين 
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١‏ - نص القصيدة الأولى: 


خطبة لوسياس الأخيرة 
(1) كان لوسياس/*) على سجادة البهى قتيلا 
)١(‏ هذه خطبته الاولى 
(؟) التى توّج فيها بامتشاق السيف أغنياته للحق» 
6 لكن بعد أن فات الأوان 
)0 سقط السيف من الكفّ التى كم رَفرفت 
(1) فوق رؤوس الناس بالحكمة! 
(1) فى الستينَ يا لوسياس 


( 
(4) لن تُحسن تلك المهنة الأخرى 
واو :ضرع اعتراكيا 
6 وقاسمت أرقَاءَ أثينا الخبرٌ والخمر 
11) وهل كنت أخذت القصر بالسيف 
)١١(‏ لكى تمنعه بالسيف؟ 
(؟1١)‏ لا بأس إذن 
847م*ن يقث الجندٌ حُطيبًا 


)٠©(‏ تحت سقف البرلمان 


١5‏ مشكلات التقطيع: 

لا يشكّل تقسيم نص ما إلى مقاطع هدنًا فى حد 
ذاته: كما نعرف» فالأمر متعلق هناء ببساطة؛ بتحديد عدد ما 
من العلامات 0 تسم ح على المستوى الظاهرى بتبنى مو 
استراتيجى مفيد للتحليل بهدف الإلمام بالسظيم 8 
الكامن فى النص . لذلك؛ فإن المقطيع هنا ليس ى إلا نقطة 
انطلاق تلخ إليها لعجزنا عن التعامل مع النص دفعة واحدة» 
لاسيما أن القصيدة المطروحة طويلة ولا يمكن عرض مجمل 
الترابطات والتقابلات التى تتسابق فيها لتوصيل المعنى 


* خطيب وسياسى إغريقى. 


الشامل. بيد أن التقطيع عامة لا يجب أن يستند إلى معايير 
من خارج النص (كالتسيم المعتاد إلى ثلائة مقاطع؛ أو 
كالحدس الشخصى) »؛ وإنما إلى عناصر يقترحها النص نفسه 
ويربط بينها. من هناء فإن المعايير الواجب اتباعها فى ذلك 
سوف تختلف مع كل إلا أنها سوف تتحدد وفأنًا لهذا 
النص الذى سوف يجرى خليله. رنضيف: فى النهاية؛ أنه 
كدي) نا يمكن - فى السمر كما فى الشرت إجراء عئدة 
تقطيعات للنص الوا احد. وفى هذه الحالة فإن جدرى التقطيع 
الذى وقع عليه الاخمتيار لن تقاس إلا بعد الانتهاء من 
التحليل» أو بعبارة أخرى سوف تقاس بمدى قدرتها على 


إدماج مجمل المناصر السديدة فى التحليل» وعلى الإإحاطة 
بتواصلها. 


1 تقطيع القصيدة 
يما يختص بقصيدتناء يمكن إجراء تقطيع أول استناذا 


ع التقابل: 


الجملة الفعلية “ا الجملة الاسمية 


فى حميقة الأمرء إن الجمل, الاسمية الوحيدة فى 
القصيدة ‏ من وجهة نظر علماء النحو العرب (بل ورب 
أيضًا من وجهة نظر الحدس, اللغوى للشاعر؟) - تقع فى 
الابيات الغانى والسابع والشالك عشر وحدهاء ثما يحدد لنا 
معياراً مهما فى التقطيع؛ خاصة إذا ما عرفنا أن هذه الأبيات 
تقدم فى كل مرة فاعلا [دلاليا] مختلفًا عما سبقه فى 
مجموعة الأبيات التى توالت من قبل. فالبيت 0 مثلاً له 
فاعل كائن بشرى عاقل (لوسياس- 
الأبيات من الثانى إلى السادس (باستثناء ضمير 78 المضاف 
فى (أغنياته؛ بالبيت الثالث والعائد على لوسياس) لنجد 
الفاعل غير عاقل («خطبة؛» «أوان» ودسيف» فى البيت 
الخامس» . وفى الآبيات من السابع إلى الثانى عشر نعود إلى 
الفاعل العاقل (لوسياس) منتقلين من التعامل معه بضمير 
الغائب إلى ضمير المخاطب. وفى النهاية؛ فى البيت الثالك 
عشره جمد من جديد فاعل غير عاقل [باثين؟؛ لكن سرعان 
ما يليه (فى البيت الرابع عشر) فاعل بشرى عاقل مذكر 
(؛الجند؛) كما حدث فى البيت الثالث. 


سم كان)؛ وفى 


امخارب ضد الحكيم 


هكذا نحصل على أربعة مقاطع ذات أطوال غير متعادلة 
(الببيت الأول :من انيت العانى إلى الساس]/ من 'البيت 
السابع إلى الثانى عشرا/ من البيت النالث عشر إلى الخامس 
عشر). ويصبح علينا أن نتأكد مما إذا كانت هناك معايير 
أخرى تسمح بتطوير هذا التقطيع. ليس من أجل أى سبب 
جمالى ماء وإنما من أجل الهم الوحيد فى الإمساك بالنص 
بأنضل طريقة ممكنة. وفى الحقيقة: إنه عند فحص المقطعين 

ين» وهما الأطول؛ نتوصل إلى استنتاج أن البيت الرابع 
يبدأ بحرف الاستدراك («لكن») الذى يفصل ما قبله عما 
بعده ولا يتكرر فى القصيدة؛ كما أننا نلتقى قبل هذا البيت 
وبعده بمضاف ومضاف إليه فى هذه الآبيات وتلك؛ ما 
يسمح بتقسيم المقطع الثانى كالآتى: : البيتتين الثاني والثالث» 
ثم ليت الرابع» ثم البيتين الخامس والسادس. أما المقطع 
الاك فيتكون من 0 إحداهما للايجاب (من البيت 
السابع إلى العاشر) والأخرى للاستفهام (البيتين الحادى عشر 
والثانى عشر)؛ ريسكان نقسيم كل منهما إلى عبارة أساسية 
وعبارة ملحقة ليحدث تقابل بين جملتى المقطع» من زاوية 
أزمنة الأنعال (زمن المستقبل < زمن الماضى المام) . ومن 
الملحوظ أن هذا المقطع الثالث ‏ المتفرد أسام) بالنسبة إلى بقئية 
القصيدة بسبب ظهور ضمير ضمير انخاطب فيه يحتويه إطار من 
علامتى تعجب فى المقطع الذى يسبمه وذلك الذى يليه. 

وتسمح عناصر أخرى بلا شك بتطوير هذا التقطيع» 
لان سل مارم ل خاصة ونحن ن أمام قصيدة 
قصيرة - كى نعتمد عليه؛ بوصفه تصورا أُوليًا لبناء النص 
ونبدأ فى تخليله متطرقين فى اللحظة المناسبة إلى مخليل 


العنوان أيض) وإلى تخليل الإشارة التوضيحية التى يحويها والتى 


تكسر البنية الخطية فى القصيدة. 

المقطع الأول: البيت الأول. 

المقطع الشانى: من البيت الثانى إلى البيت السادس 
(مقسم إلى ثلاثة أجزاء: البيتين الثانى والثالث ‏ البيت الرابع 


المقطع النالث: من البيت السابع إلى البيت الثانى عشر 
البيتين الحادى عشر والثانى عشر) . 


فف 


هايدى تويل ات ا ع 000 


المقطع الرابع: من البيت الشالك عشر إلى البيت 
الخامس عشر. 
"١‏ المقطع الأول: الفشل 

١‏ اسم العلم 

فى هذه الجملة الفعلية المكتملة» يظهر «فاعل؛ أول 
محدم باسمه: لوسياس. وقد التقينا بهذا الاسم من قبل فى 
عنوان القصيدة ملحقًا بإشارة | إلى الهامش الذى يعلمنا بأنه 
خطيب وسياسى إغريقى. وبالطبع؛ ليس من الصعب التعرف 
على هذه الشخصية العاريخية: إلا أننا مازلنا نجهل - 
هذه اللحظة من الدراسة ‏ المعطيات المرتبطة بها من خارج 
النص» وسوف يتعين عليناء فيما بعد؛ الرجوع تفصيلا إلى 
مشكلة المرجعية شبه الحاضرة؛ ليس فحسب فى القصائد 
الأربمة ل «جرنيكا؛ وإنما أيض) فى مجمل المجموعة الشعرية. 
وللأسباب نفسهاء سوف تتظاهر بأننا لم نقرأ بعد الههامش 
الموجود أسفل صفحة النص والمشار إليه فى العنوان ‏ ذلك أنه 
يطرح مشكلة خخاصة بوضعه الذى يختلف طبما عن وضع 


0 ونص القصيدة - بيد أننا سوف نلتزم بالتعريف الشائع 
سم هذا العلم الذى يظل فارغًا من المعنى ؛ ودوك دلالة ؛ إلا 
5 للسياق الذى يوجد فيه؛أى أننا سوف نضع جانبًا 


السياق الأشمل فى هذه المرحلة وهو مفهوم بالطبع - 


١‏ ”7 "المواجهة 
فى البيت الأول نتعرف على شيكين عن لوسياس: 
أنه مات ميتة عنيفة (9 كان تتيلل) . 


نتن ميا اذعلى ستعادة اليك عيت :تن 
وفنا للصيغة امختارة للعبارة. 


- وتستحق هاتان المعلومتان فحص) أكثر عمقا كى نعرف 
ما تنطويان عليه. 


فى الحقيقة؛ إن النص بمجرد قوله أن «لوسياس) قد 
تل يقدم لنا موته بوصقه مترتبًا على مواجهة مع «فاعل؛ 


يفف 


آخر- هو القاتل الذى لا نعرف عنه حتى هذه اللحظة سوى 
وظيفته/ القتل/ - تلك المواجهة التى خرج منها هذا الأخير 
منتصر,اً. بيد أن تسلسل هذه الملفوظات الثلاثة: «مواجهة؛؛ 
وسيطرة» (ويمكن اختصارهما فى شكل ثثائية/ المسيطر 
عليه/ */ المسيطر/)»؛ و «مترتب عليهما»» تلك الملفوظات 
التى لا يمدنا النص هنا سوى بعنصرها الأخمير (الذى يتيح 
تخفيز العلاقة بين العنصرين السابقين عليه) » هذا التسلسل 
5 التنظيم الداخلى التكرة أن يقرت 0 
النناطشر المكونة للخريطة السردية لذات - فعالة ما. وييقى أن 
نعرف التجربة التى نتعامل معها هنا من هذه الخربطة (هل 

هى المرحلة التوصياسية أم لمرحلة الحاسمة أم المرحلة 
التمجيدية؟)؛ فإذا رجعنا تحديداً إلى البيت الأول عرفنا أن 
الأمر يتعلق غالبا بالمرحلتين الأخيرتين» سواء بسبب 
«المواجهة» مع الفاعل المضاد (المرحلة الحاسمة) أو بسبب 
التصديق فى شكل نمط أشبه ب «عقاب الخائن» (المرحلة 
التمجيدية) والذى سيكون هكذا ايخًا عن لوسياسٍ بوصفه 
مرسلاً» وسيسمح - بالتالى - بخرق العقد الأصلى» أو بسبب 
جربة تأليفية ججمع عنصرين فى عنصر واحد. . أي كان الأمر 
لأنه لا يجب أن نتعجل التحليل فإن هذه المعطيات 
تسمح لنا برفع لوسياس إلى مرتبة ذات ‏ فعالة يعم استكمارها 
فى خريطة سردية فشل تحقيقهاء » إما بسبب" نقص فى 
التوصيف من جانب الفاعل الذى جعله عاجرا عن الخروج 
منتصر) من التجربة الحاسمةء وإما بسبب نقص فى الولاء مجاه 
مرسله؛ وإما بسبب الآمرين مجتمعين. 
"7-١‏ فضاء المواجهة فى المقطع الأول: 

تعلق المعلومة الثانية بالفضاء الذى تمت فيه المواجهة. 
وتستحق التركيبة الاسمية التى تفيد تحديد هذا الفضاء 
اهتمامًا ما؛ لأنه من الصحيح أننا هنا بإزاء استعارة شعرية) 
لكنه من الصحيح أيض) بالقدر نفسه أن البلاغة ‏ بالنسبة إلى 
باحث السيميوطيقا على الأقل - ليست مجرد عنصر تزيين 
بل هى تسهم فى توصيل المعنى. والسؤال الذى يفرض نفسه 
هنا فى الحقيقة هو معرفة السبب الذى دفع الشاعر إلى 
اختيار هذه الاستعارة تحديد) من بين جميع الاستعارات التى 


ميم ا ل 2 


كانت متاحة لديه للتعبير عن فضاء ا مواجهة (وسوف 
يستخدم استعارتين أخريين لها خلال القصيدة)؛ للنظر إلى 


إن ال وسجادة» هى قبل كل شئع وسجادة الصلاة؛ ؛ 
أى أنها أداة تسمح بمجرد بسطها على الأرض بالانتقال 
داخل الفضاء الدنيوى إن فضاء آخر مقدس 00 فيه المؤمن 
أمام الله أثناء قيامه بالصلاة. 

أما «البهو), من ناحيته؛ فيحدد هذا ا موضع الخاص 
بالبيت عامة؛ والذى يمكن عزله أو فصله على الأقل عن 
الجزء الخاص بالمعيشة كىَّ يتم فيه الاحتفاء بالضيف. إنه؛ 
إذذء فضاء ذو وضع خاص يفرض احترام القواعد الخاصة 
بالضيافة. 

هكذاء إذذ؛ يتم الإشارة إلى الفضاء المسجاة فيه جثة 
مره القيام بها ل ل ا 
ولأنه فضاء حقن يمنح فيه المرء لقرينه (أو يتلقى منه) المأوى 
والحماية. ومن المدهش أن هذا الفضاء يذكرنا بمكونات 
«الوظيفة الأولى» لدوميزيل 26211:نا2 التى تنطوى على 
السيادة السحرية والقضائية!0 والتى تتجسد فى الفضاء الذى 
يدعى فيه الممارستها . ونحن» هناء ؛ لا نسوةٌ ق إلا فريضة يمكن 
للتحليل أن يؤكدها أو أن ينشيها. ومن ناحية أخرى ٠‏ فنحن 
لا نسعى لمعرفة أىّ منهما (القاتل والقتيل) الذى استثمر هذه 
الوظيفة؛ أو أى منهما الذى انتهك «:سجادة البهو؛ التى 
تجسدهما مكانياء ذلك أن الأبيات التالية سوف جيب عن 
هذا التساؤل. 
5" المقطع الغانى: الخرائط السردية المساعدة: 
١ "-|١‏ العقد القضائى: 

يبدا البيت الثانى بحرف الإشارة «هذه؛ الذى سنوضح 
وظيفته. إِنْ هذا الحرف بمثابة علامة محددة بالنسبة إلى 
اللافظ؛ تضع البيت الثانى فى مستوى مختلف عن مستوى 
ذلك فعل «توجا الذى سوف نعود إليه فيما بعد) . ويهدف 


امخارب ضد الحكيم 


حرف الإشارة هذاء فى الحقيقة» إلى خلق إيهام'' ؛ باقتران 
1 مكان ‏ زمان اللافظ؛ رمكان ‏ زمان الأحداث 
الموصوفة؛ واضمًا اللافظ فى دور المراقب؛ ذلك المراقب الذى 
كان حاضر) فى الخلفية فى البيت الأول؛ بما أنه قد تمت 
صيافشه بطريقة تفعرض ذانا معكلمّاء قد رآت:المشهد 
الموصوف. إلا أن حرف «هذه؛ فى البيت الثانى هو الذى 
يسعى إلى إقناعنا بأن اللافظ والمراقب ما هما إلا واحد. 
ولهذا الفعل الإقناعى هدف بالطبع» ألا وهو حمل الملفوظ 
إليه ‏ مثلما هى الحال فى كثير من النتصوص - على 
الاعتقاد بأن اللافظ لا يمكنه إلا أن يقول الحقيقة بما أنه 
كان شاهدا على الأحداث؛ أى بعبارة أخرى تأسيفن عقد 
قضائى مع المتلقى (أو عفد تصديقى) يضمن صحة الخطاب 
الملفوظ . 


ومن المتعارف عليه بالنسبة إلى باحث السيميوطيقا أن 
كلمة «صحة؛ لا تيل إلى مشار إليه خارجى ماء وإنما هى 
«تقع داخل الخطاب لأنها ثمرة عمليات تصديقه»”". ومن 
العبث هكذا أن نحاول حمل القارئ على الاعتقاد بوجود 
اقعران بين المكان ‏ الزمان الذى يقع فيه شاعر فى القرن 
العشرين» وذلك الذى يمع فيه خطيب من القرن الخامس 
قبل الميلاد. وسوف نرى؛ من ناحية أخرىء عندما نتناول 
مشكلة المرجعية؛ أن الخطاب التاريخى المرتبط بحياة لوسياس 
يختلف قليلاً عن الخطاب الشعرى الذى مجده نحت اعيننا. 
لا يدعونا إذن حرف الإشارة فى البيت الثانى إلى أن نقوم 
بمعابةة متفق عليها حول المررجع التاريخى وخطاب الشاعر» 
إنما يدعونا إلى تصديق الخطاب نفسه. 

7 7 الخريطة السردية: ال/ سلام/: 


فى البيت الثانى» يظهر من جديد مبتدأً آخر: هو 
ال «خطبة» التى تتم الإشارة إليها- فى مستوىٍ أخرت 
عنقي انال عنمة تم إلى لربياق لعظر إلى الأمريعن 
7د" : تشير لنظة «خطبة؛ إلى شيثين فى وقت واحد؛ 
أت مما ال «خخطبة»» أو بعبارة أخرى الكلام المقدسء والآخر ' 
«انخطاب العام المرتبط بشكل أو بآخر بتوصيل القيم التى 
تنظم إدارة المدينة. نجدء إذن» هنا المكونين الأولين للوظيفة 


وففا 


.برل . ما يعطى تماسكا دلاليًا ما للمعطيات التى 
وصلتنا 2 38 البيت الآول. 


من نأ-مية أخرى» وسواء كان المراد خطبة أو كان 
تعطابًا دنيوياء ان العية تشقن وجوه لكالين - خطيب 
اه وغاة.! ما يكون هذا الأخير فى شكل جمعى - 

كذلك وجود .دأة قيسة ير 0 للتنوصيل خلال 
الفاعا ل الأول أو الثانى. وفى النهاية» فإن أبة خطبة تفترض 
فى الخطيب حنكة أو متينارةبينا أن الخطابة تمت الأغلينة 
لتشكيل المعرفة التى بحوزته وتوصيلها. إِنْ الخطبة؛ إذث » أداة 
تيمة لأنها من الجن أذالك مرف أن قئمة أسناسيةهاولانها من 
ناحية “حرى أداة موصلة أو قيمة استخدامية. 

وإإيكم بعض المعلومات الأكثر تحديداً حول هذين 
النمطين من القيم المدمثلين فى الأبيات الشالث والخامس 
والساءس خلال كلمة «خطبة): فى الحقيقة, إن هذء الكلمة 
تتم استعادتها خلال مركبين لفظيين أكثر انساعا يمكن 
اعتبارهما تعريف سباقيا لها: 


المسمى 
التعريف 


سلب 8( 


١‏ اغنياته للحق. 


الكف التى كم رفرفت... بالحكمة. 


وهنا ملحوظة أولى تفرض تفصها؛ بجعل العب, مم 
المفرد (فى البيت الثانى) إلى الجمع ١فى‏ البيت الثالث) ثم 
إلى مزجهما (فى البيت الخامس)؛ من الخطبة نشاطاً دائما 
للوسياس سامحًا لنا بأن نلحق به هنا المرض الشعرى لدور 
الخطيب» الذى هرو خطيب وسياسى فى الوقت ذاته ب با معنى 
النبيل للسياسى من حيث إدارته المدينة الإغريقية ‏ والذى يتم 
استثماره وفقاً للوظيفة السحرية والقضائية كما أدى دوميزيل. 


أما الصور الشعرية نفسها فععرف النطبة خلال 
مكونيُها: القيمة الاستخدامية والقيمة الأساسية. رنظهر الأداة 
المعرفية الى يوصلها لوسياس لين انغاطب - فى صورة 


«الحق» و الحكمة:؛. واللفظة الأولى تحدد بلا شك الحق 
وفقنًا للمعنى «الشائع؛ له إلا أنها مخيل أساسًا إلى حقيقة 
مقدسة بما أن الحق هو أيضّ واحد من أسماء الله الحسنى. 
أما الحكمة التى تفيد القراميس المعاصرة» ذات الاستخدام 
الشائع» بأنها مرادفة للحق والعلم والحلم والعدل... إلى آخره 
على سبيل الخطأء فتلعب مثا اللفظة الأولى على المجالين 
اللغريين المقدس والمضائية» لكن بالتركيز أكثر فيما يبدو 
عم المظهر القضائى (ودون اللجوء إلى تخليل سيميائى 
يستخرج اللب السيميائى ووحدات المعنى السياقية الممكنة 
هذه الوحدة الصغرى) . وهكذا جد أداة قيمة المعرفة المراد 
صيلها إلى البشر نفسها متناسبة وفقا لدو ارما ببفااك 
د بمعرفة ما تضم المقواعد التى ينب ينبغى أن تسود 
العلاقات بين ٠‏ البشر والعلائات بين هذه العلاقات البشرية وما 


5 00 
هو متدسر #0 5 


ومن ناحية كونها قيمة استخدامية؛ فأن الخطبة يجد 
تعريفها بوصفها حنكة أو مهارة صوتية وإيمائية فى أن» وقابلة 
للشأثير على أسماع الممتمنعين/ المنفرجين وعلى أنصارهم. 
وى سيا الأغنية فى الحضارة العربية تهدف إلى 
وضع الم لمستمع فى حالة طرب» والطرب كما نعرف» هو حالة 
إثارة داخلية يمكن وصفها من ناحية بأنها مغبطة وراجعة إلى 
بهجة مكثفة» ومن ناحية أخرى بأنها قاتمة وراجعة إلى حزت 
عميق. 

أما الص, رة انغتارة لوصف إيما يمائية الخطيب ؛ فهى أكثر 
صعوبة من حيث التحليز ل إن لم يكن من حيث الفهم. لأنه 
إذا كانت هذه الكف التى ترفرف فوق ررُوس الناس 
كجناحى عصفور تثير لدينا تقنية أسطورية كاملة؛ ومزيجا من 
العناية ومن ن النذرء بل وتقنية شبيهة بالمنومين المغناطيسيين 
احعاك الح اك ومن بسن بين ما جمع 
بسن وظيفة التأثير على المتفر جين. وإذا كانت الكن تثير 
لدينا هذم التقنيات فلانزال» اسع الحدس ١‏ الذى 
لا يحمل قيمة علمية رغم قيمته الاستكشافية. 


«الناس؛ ‏ فى البيت السادس حيث يتم التعبير عنها بكلمتى على جمهوره بما أنه مكانيًا - يوجد فى موقع يسمح له 


>” 


بسسط يده فوق الرؤوس؛ وهو موقع يعطيه سمو ما عن 
مستمعيه ورغ ذلك امنوف تر فيينا بعلاه وثيسا يتعلن تعلو 
بقصائد أخرى » أن هذه الإشارة المكانية فى فى الوقت ذاته 
شر يعلن فشل لوسياس ويشرحه. وفى الحقيقة؛ إن النضاء 
ا ا 0 
المستوى الظاهرى الذى يدعو إلى الاعتقاد بتحكم ما 
وبسيطرة على العالم والأشياء؛ بينما هو أيضًا فضاء محزن 
على مستوى الباطن؛ لانه يمنح سلطة وسعادة وهميتين 
تقودان إلى الفشل؛ أى أنه فضاء لا يسمح إلا بالسقوط. 
ويحدث فعل الإنسان دما عند حجازى وسيطرته على العالم 
والأشياء فى الفضاء السفلى؛ حيث يستطيع المرء أن يرسخ 
قدميه فى الأرض ويتخذ له بشكل ما جذوراً. لكن لنعود 
إلى حنكة الخطيب التى تنطوى على الأغنية والإيماءة 
والموقع المسيطرء فهكذا جد إخراج) كاملا لمشهد يهدف إلى 
الاستحواذ على الجمهور بطريقة تجعله متلتيًا لرسالة 
«الحكمة؛ و «الحق» التى على الخطيب أن يرصلها إليهء 
كما أن عليه أن يوحى إليه بالرغبة فى أن يكرن! حكيمً/ 
وحقانيًا مثله. ومن هناء فإن حنكة الخطيب هى بالضرورة 
قدرة على الإيحاء برغبة ما(" ؛ وهى وظيفة خخاصة بالمرسل 


الآنء أن نحيط بالخريطة السردية الثانية خلال 
خطة فاعلية مناسبة تحددٍ فيها الكلمات؛ بين علامات 
تنصيص: الفعّالين بينما الكلمات الأخرى مخدد الفاعلين: 


محر الترصيل : امرسل):- (أداتى: سه «مرسل إليهة 


لوسياس حقو 


والذات الفاعلة) 


6 
1١7 لوسياس)‎ 


تطرح هذه الخطة مشكلتين» فالمرسل فى الحقيقة ليس 
مرسلا ساميًا بل هو فرد من مجموغ «الناس). لذلك» فهو 
يقوم وفق ذلك بالدور الفاعلى للمرسل وللذات. ويترتب على 


0 00 
أتمارب ضاد الححيم 


, 
1, 


ذلك السماح ولنا بأن نفترض خريطة سراية ثاللة “كاري باط 
بغة كام رصفه لكن من مو ناف الدد وا 

وبعبارة أخرى؛ كان ينبغى على لوسياس المررر 

تسمح له 0 على قيم 9الحكسة؛ و ذاحز) رشق 


مله تاداع 


ا 000 
5 : 


0 


القيام بالدور الماعلى المسرسل 500 0 


على 


الناس 1 عامة وبالنسبة إلى سل إليه ساو د 

: أله اد ل 5 - 

ى هذا العمينات من المادائم أب عتنا بتجارب بشن 3 
يكرت أن إنسان قد 


٠.‏ (الحن؛. 


مر يدا بيدف الاستحراذ على والحك..: 5 


وقبل أن نحل هذه المدكلات التى لا تند تنسير لها 
إلا فى المقطع الدالث من قصيدتناء نفضل استككمال تخليلنا 


للبيتين الثانى وإلسادس. 
”-*-١‏ اخريطة السردية الأولى: ال/ حرب/: 


لا يحذثنا البيت الثانى عن خخطب لوسياس عامة. بل 
يحدد عا العكسر : من ذلك؛ أن الأمر يتعلق بخلته 
«الأولى؛ منائنًا هكذا عنوان القصسيدة الذى يصف هذه 
الخطبة نفسها بأنب: الأخيرة». ويبدو لنا «ن المفيد أن نتوقف 
برهة أمام هذ الننائشس بهدتب معرفة جم 5 ردقة . 
يتأكد ئنا أن الأمر يتعلق بخطبة واحدة خلال ثلاثة 
عناصم على الأثل: على المشوى المتجلى لنا يقوم البيت 
الغانى فى الحقيقة ب بامتشناء حرف الإشارة - على بنية 
العنوان اللغوية ننسها مستبدلة اسم العلم فقط بضمير أشرنا 
نبم سبق إلى أنه يعود على اسم هذا العلم نفسه. 
- على مستوى السطح فإن الخطبة تنتسب فى الحالتين ‏ 
بوصفها أداة قيمة - 


إلى ذات واحدة. 
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0 فإن عرفت 0 «هذه) عندما يحيلنا إلى لحظلة 


الذى ينبع منه 2 


هناك؛ إذن؛ ترصيف متناقض لأداة واحدة. 


نكف 


تيل للم ل 022 


ويحل هذا التناقض نفسه بفضل التحديدات التى 
تحملها إلينا جملة الصلة فى البيت الثالث؛ لأن هذه الخطبة 
إذا كانت تستحق فعليًا صفة «الأولى» فذلك لأن لوسياس 
يربطها بفعل معرف 21١7‏ أو بفعل تداولى» ألا وهو اسعلال 
السيف سلاح امحارب الأمثل. وهكذاء فهو يخرج من ددر 
الخطيب الذى كان مرسومًا له حتى هذه اللحظة» والذى 
كان يقوم أسام) على إتاحة معرفة ماء وبعبارة أخرىء واستنادا 
مرة أخرى إلى دوميزيل: 'فهى يسع إلى انعلاك 'وظيفة ثأنية؛ 
ألا وهى وظيفة ا نمحارب. بيد أننا نعرف مسبم) أنه مات بسبب 
ذلك. إن هذه الخطبة ذات النمط الجديد هى إذن ‏ بالمعنى 
الدقيق للكلمة ‏ خطبة «أولى» و «أخيرة) بما أنها فريدة 
النوع. 


تعرف» منذ البيت الأول؛ أن موت لوسياس راجع إلى 
نل اويل إن المقطع الأول من القصيدة ينبح لنا تأويله 
ببساطة؛ فى إطار هذه الخريطة السردية الأولى ووفقًا لتناظر 
لو كان مجربة حاسمة على مدارها يفشل الخطيب بسبب 
عدم أهليته؛ بما أنه مؤهل لتوصيل «الحكمة؛ و «الحق؛ إلى 
الناس» وليس مؤهلاً للتحكم فى الاسلحة. 


لكن هناك أبعد من ذلك؛ فنستطيع أن نلحظ أن كل 
إشارة إلى القاتل تختفى فى البيتين الثانى والسادس» فالسيف 
قط من يد لوسياس كما لو كان ذلك بفعل سحرما 
(البيت الخامس)؛ كما أن الكلمة انختارة فى البيت نفسه 
لتحديد هذه اليد هى «الكف» وليست «القبضة» كما كان 
يمكننا أن نتوقع» بل ليست أيضًا «اليد؛ التى يمكنها أن 
تحمل وحدة معنى وخدة فشن كلأسيكية؟)/شلطة. 
ويجرى كل شئ كما لو كانت الوظيفتان - السحرية 
والقضائية من ناحية» والحربية من ناحية أخرى - غير 
متكافئتين» وكما لو كان المرسل السامى ‏ ونحن لا نعرف 
عنه نيما بعد سوى ما يمكن افتراضه منطقيا بشكل مسبق - 
الذى لا يعترف يتواجد هذه اليد نفسها فى هاتين الوظيفتين» 
يسدق بالسلب:غلى محاولة لوسياس هجر دوره بوصفه خطييا 
للقيام بدور ال/ محارب/. 


هف 


إنناء هناء بإزاء عملية تأليفية بما أنها تتيح لنا تأويلها 
ِالقَدر نفسه» فى إطار الخريطة السردية الثانية وتأسيسًا على 
تناظر دلالى سوف نطلق عليه؛ على عكس التناظر الدلالى 
الأول» وبشكل عشوائى أيض)ً/ سلام/ كما لو كان هو عقاب 
الخائن الذى ميصدق على عدم الاتفاق بين الخريطة السردية 
لل/ حرب/ والخريطة السردية لل/ سلام/ التى كان 
الخ يجيا لها فى الأصل. 

من ناحية أخحرى» يتدخل اللافظ فى البيت الثالث من 
ريك ومباشرة فق الخطاب: وفى الحقيقة إن الفعل «توج) 
المستخدم لتوصيف فعل لوسياس الحربى يحمل وحدة معنى/ 
تقديرا ولا ينبع من فعل وصفىء بل من فعل تأويلى من 
اللافظ الذى يعلمنا خلال هذه الطريقة إيديولوجيته الخاصة 
( بالمعنى السيميوطيقى الضيق للكلمة) . 


ولأن التاج يكرس وظيفة ماء ويرمز إليهاء فإن السيف 
المشهر يجىء (ليتوج) والحكمة»»ء وهكذا يعرفنا اللافظ 
بشيكين» أحدهما هو أن اجتماع الوظيفتين الأولى والثانية 
فى يد واحدة يبدو له حدئًا إيجابيًا يفيد بأنه من الحمن ," 
يعرف ال/ حكيم/ التحكم فى السيف. والآخر هو أن 
سبب وجود الوظيفة الحربية ينبغى أن يقوم على تكريس 
الرظيفة السحرية والقضائية» أو بعبارة أخرى أن الخريطة 
السردية الأولى/ حرب!/ ينبغى أن تكون وسيلة لضماك 
الخريطة السردية الثانية/ سلام/ بدلا من أن تكون وسيلة 
لهدمها. 


وطالما أن مرسل الخريطة السردية الثائية لا يتفق فى 
رؤية الأمور مع القاتل الذى ينتمى إلى الخريطة السردية 
الأولى والذى يظل دوره الفاعلى الدقيق غير محدد بعدء فإ 
الفعل «توج) يمكن قراءته بشكل مواز» هنا كما لك" 
جملة تبكمية مضادة: وفى الحقيقة إن ما يتمناه اللافظ أن 
يكون حويجًا يؤدى إلى خلع الخطيب خلمًا قاطعًا بما أنه 
يؤدى إلى موت لوسياس. 


الذى ينبع- مثل فعل «ترج) فى البيت الغالث ‏ من 
مستوى تأويلى: «بعد أن فات الأوان» - كما يقول - على 


ما مم اا ا ااا 


سحب السيف. وهو تأويل مبهم لأن السؤال المتوقع؛ هناء 
والذى يفرض نفسه» هو معرفة ة لماذا فات الأوان. . ويسمح 
المقطع الثالث بالإجابة عن هذا السؤال. 


4 المقطع الثالث: أسباب الفشل 
١ - 4‏ إشكالية موقف التلفظ: 


ورغم ذلك فقيل أن نلزم أنفسنا بالعثور عل إججاية 
لهذا السؤال؛ ييقى أن نحل المشكلة التى يطرحها تأسييق 
شكا ل من أشكال الحوار فى هذا المقطع الشالث؛ وهو ما 
يمك رده غلى المتشرئ الظاغزئ خبلول اسبتخدام أسلوب 
النداء والانتقال من ضمير الغائب إلى ضمير الخاطب لاسيما 
أن مثل هذه التغيرات شائعة للغاية فى قصائد الديوان 
مستدعية دوم) الآليات اللغوية نفسها 


فى السيميوطيقا إلى انعكاس بنية 
الاتصال دائخل الخطاب الملفوظ؛ وهو انعكاس يحدث خلال 
الفصل بين عناصر الموقف التلفظئ؛ أى خخصلال إدخال 
ناعلين للتلفظ داخل الخطاب سوف نطلق عليهما كى 
نميزهما عن لحظة التلفظ امحددة؛ مخاطبا ومخاطب؟ '2. 
ويتعلق الأمر هنا بنفصل نابي أن الر النداء فى 
البيت السابع يضع لوسياس موضع المححدث إليه المفترض 
على الأقل؛ وبما أنه يجبرنا على افتراض وجود مخاطب 
نتعرفه فى شكل اللافظ هنا تلقائا . ورغم تلقائية هذا التعرف 
إلا أنه يبدو لنا من المفيد أن نتساءل عن سبب إمكانه؛ وما 
المترتبات الناجخة عنه لاسيما إذا أحذنا فى الاعتبار أن مقهوم 
«الحوار» لا يحيط بما يحدث فى هذه المنطمّة من النص إلا 
جزئيا» » بما أن هذا (الحوار؛» بمجرد تأسيسه؛ يبقى مونولوجا 
لا يتحدث فيه المتحدث إليه لوسياس مطلقنًا. وسوف يعترض 
البعض قائلا إنه لا يمكنه الحديث بما أنه ميتء وهذا 
اعتراض فى محله إلا أن هناك أموانا كثيرين يتحدئون فى 
(كائنات مملكة الليل) لذلك فالموت لا يبدو لنا معياراً سديد) 
أو على الأقل - كافيا للحكم على فاعل ما بالصمت 
عليناء إذن؛ أن نبحث عن معايير أخرى لتفسير هذا 
الانتقال من الحوار البارز والمدخذ شكل المونولوج البسيط 


تشير كلمة «وحوار» 


امحارب ضد الحكيم 


بمساعدة التقئيات المعتادة لنرى ما العناصر التى تسمح بهذا 
التعرف شبه التلقائى على تأليف اللافظ/ انخاطب» وهو 
تأليف يظل شائعً) جد فى كل أنواع النصوص . 


بشكل دقيق؛ وأخذ) فى الاعتبار بعدم ظهور أى فاعل 
جديد فى البيت السابع؛ هناك ثلائة فاعلين - معروفين أصلاً 
قابلين للقيام بدور اتخاطب: إنهم القاتل و «الناس» 
واللافظء بما أن لوسياس » من ناحيته؛ يظل معباأ حتى هذه 
اللحظة للقيام بدور الخاطب. بيد أنه فى غياب أى عنصر 
مؤطر يستطيع الإشارة إلى أن الكلام فى البيت السابع مفوض 
إلى شخص آخر غير اللافظ» ووفقنًا للعقد القضائى المؤسس 
فى البيت الثانى حيث اللافظ يهدف إلى الإيحاء بأنه مراقب 
المشهد الذى يوصلهء فإن الحوار بينه وبين أحد فاعلى التلفظ 
يمكن تصديقهء ومن ها فإن التعرف على اللافظ/ المراقب/ 
المحاطب كل منهم فى الآخرء والذئ يتم تلقائيّاء يفرض 

بمجرد إثبات صحة هذا التأويل» يصبح من الملائم أن 
نواجه المترتبات عليه؛ لأنه إذا كان اللافظ هو الذى يحتفظ 
طوال هذا المقطع الغالث بدور المتكلم؛ ٠‏ فإننا جد أنفسنا- 
بالتوازى مع آلية فصل العناصر التى تؤسس الحوار - أما 
وصل ما؛ أى أمام عودة (متخيلة) إلى موقف التلفظء مما لا 
يعنى سوئ تأكيد محور انخاطب/ الخاطب وإثبات مقترن به 
حور اللان/ المتحاطب. وبعبارة أخرى؛ فإنه يوجد خلف 
ضمير الخاطب فى المقطع الثالث مخاطبينء كما أن أسلوب 
النداء فى البيت السابع يترجه بشكل قاطم إلى الملفوظ إليه: 
بيد أنه بمنح هذا الأخير اسم لوسياس فإن اللافظ يهبه- 
ومن خخلاله يهب النام, بشكل عام - ضمنيًا ويسخاءء 
صفات الخطيبء ويوحى بأن قدر لوسياس هو افتراضيًا قدر 
جميع ال/ حكماء/. وينتج عن ذلك أن القاتل يجد نفه» 
فى إيديولوجيا اللافظ؛ خارج مجتمع البشر بطريقة بالغة 
المصداقية» وهى فرضية سوف يتحقق التحليل؛ فيما يلى؛ من 

ا 


صحتها. 


يفف 


لم ص 001 


١‏ 4 ”الم حياة/ 


ماذا ألم ؛ الآن؛ إذن بالرسالة التى يوجهها اللافف فى 
هذا المقطع الثالث إلى لوسياس و كما ,أينا- إلى البشر 
عامة؟ إنه يؤكد فى البيتين ال شان ادق ابد 
يحسن تلك المهنة الأخرى؛ . نماإذنةتلك المهنة 
الأخرى؛ ؟ لا يمكن إلا أن تكون مهنة الحرب بما أنها هى 
المهنة الى يفشل لوسياس فى ممارستها. ونلحظ؛ من ناحية 
أخمرى؛ أن الانتقال من المركب اللفظى الاسمى فى البيت 
الشامن يذكرنا بذلك الذى حدث فى البيت الشائى: وفى 
الحقيقة إن اسم الإشارة «تلك١‏ يقابل «هذه؛؛ كما أن الاسم 
الهنة يبع - باستناء حرف متتحرك واحد - من الخريطة 
الاسمية نفسها لل (خطبة»» أما كلمة الأخرى؛ 3 
فتن الخريطة الصوتية السمعية كلمة «الأولى؛ فى البيت 
لشانى وتنفق قافيتها معهاء وعلى مستوى خريطة صوتيات 
الحروف الشابدة (ل؛ خر) فكلمة «الأخيرة؛ فى العنران 
تتشق قافيتها سعه أ 00 البيت الثامن» إذذ» إلى ها هذه 
لخطبة الأولى و لخر ختيرة التى ل الخطيب خلالها سدى ان 


ينضم ل الوظيفة الحرية 


هكذا يمدنا البيتات الاسم والشامن بإجابة عن السؤال 
الذى طرحه علينا البيت بيت انيه رالذى كنا قد تركناه مفتوحا: 
وفى الحقيقة إنه إذا كان ن اللافتة انس أكا. فى البيت !! لرابع أنه 
فات الأوان على لوسياس كى يجرد ١‏ 
شاخ على أن ينجح فى «تلك المهنة ١‏ أخرى: التى هى فن 
الحرب . 

لنبحث الآن فيما ينطوى عليه هذا التأكب.. من ذحية 
تمد توصيفًا جديذ) هنا للخطيب وهو أنه قد .- خ؛ رمن 


ناحية أخرى فإن هذا التوصيف يؤوله اللافظ كما سٍ *انن 
1 


من خارج الصفات التى تصنع محاري) جيذا؛ ومن بين تلاث 
ل ا . ويكلمات أخرى نإنه 
يمكن للمرء أن يكون/ حكيما! وا عجون)! فى آنء لكنه لا 
يستطيع أن يكون فى وقت واحد/ عجوزاً! و/ محارباً/. وفى 
الحقيقة: إنه لكى يتحكم المرء فى السيف ‏ وهو السلاح 
الذى يجسد الوظيفة الحربية فى قصيدتنا - لابد أن يكون 


المع فإنه بذلك يراه قد 


ف 


مرهوبا قوة جسمانية؛ وهى الصفة التى ننكترها على الرجل 
العجوز. وعلى العكس من ذلك» فإ الضعف الجسمانى 
الذى تنطوى عليه صفة 9وعجوز؛ لا يمنع المرء من امتلاك 
«الحكمة والحق؛ وترصيلهما !! لى أقرانه» بل إن الأمور تدور 
كمالر كاد 3 لا يمكنه أن يكرن/ حكيسًا/ درن أن 


إذا صحت هذه الفرضية فإنها تلقى بعض الضوء على 
المشكلات التى استخرجناها فيما يتعلق بالبيت الثالث: ومن 
هناء فإن الرسا ل السامى الذى أنسحنا له مكانًا فى الخريطة 
الناعلية التىّ تلخص الخريطة السردية الشانية/ سلام/ يشبت 
كونه الحياة نفسهأ أو- بشكل أكثر دقة ‏ الوجودء ويمكن 
أن نعيد صياغة تلك الخريطة هكذا: 


#مرسا): متسس وأداقة كسا «مرسل إليه؛ : البشر 
/ ححبأة / حكمة: حق 
اعت الله سم * / 

وذات فاعلة) 


أى أن الحياة أيضًا هى مرسل لل ١حكمة)‏ خلال 
(بالطبع) التجارب التى يمر بها المرء وتمكنه من أن يستحوذ 
ا 0 
بوصفها سللة من التجارب التى يصنع فيها من المرء/ 
حكيم)/ بإيصاله إلى مرحلة الشيخو جيك جك انان كي 
مركا مقابل نون 0000 رد 
«عقد» ضمنى بين الذات الفاعلة ومرسلها كمايحدث 
فى كل الأحيان ‏ وهر وعد تبادلى» مفروض هنا على 
الرجل 0 رده إنه عقد «ويشرع) فقدان 
ال ل كم شتاب ال :حكقة تومن نم قلينن 


بها أن 0 بشكل سانب على محاولة الموضوع 


3 


للا ام عل انا ف ان الجسمانية) التى ا صبح - 


وفتنًا لشرورط العقّد ‏ من المفترض فيه أن يتخلى عنها؛ ومن 


نم فإن السيف يسقط من يدى لوسياس حتى قبل أن 
يتمكن من استخدامه, 


:/توم/لا"-4-١‎ 


انطلاقًا من هناء يمكن استنتاج الخريطة الفاعلية التى 
تشمل الخريطة السردية الأولى/ حرب/: فى إطار أن الوظيفة 
الحربية قد ألبتت أنها غير متكافئة نهائيًا مع الوظيفة السحرية 
والقضائية المفترضة ‏ من ناحية الخطيب - فإنه يصبح على 
ال/ محارب/ أن ينطلق من نس قيم مضاد تمامًا لذلك 
الذى يطالب به ال/ حكيم!: وبما أنه يصنع من القرة 
الجسمانية ‏ التى بدت فى الخريطة السردية الثانية قيمة 
مضادة ‏ هدمًا وحيد) لسعيه» فإنه يقرم هكذا ‏ مقارنة 
بالخطيب ‏ بالأدوار الفاعلية للذات الفاعلة المضادة وللمرسل 
المفرّض المضاد؛ وإذا كان المحارب يتم تعريفه على مدار 
القصيدة خلال وظيفته الوحيدة التى تقوم على ال/ قتل/ - 
مع اعتبار أن البيت الرابع عشر الذى يتخذ فيه امحارب شكلاً 
إنسانيا تخت مسمى «الجند؛ لا يحمل فى هذا الصدد أى 
تحديد إضانى ‏ فإن مرسله السامى لا يمكن إلا أن يكون 
ال/ هموت/: 


«المرسل المضادة: رن هم والأداة المضادةة >هم المرسل إليه المضاد)» 
1 البشر 


5 


الْقَوة الجسمانية 


١ 


«المرسل المفوض «الذات المضادة: 


المضاد؛ : اغارب الطو 

بيد أنه كما رأينا ‏ لا يمكن اعتبار ال/ حكمة/ 
المفترض فى كل منهما توصيف الخطيب وا مارب كل على 
حدة؛ كى بمكن تأمين حكم البشر: وفى الحقيقة» إن خطر 
المواجمهة الذى يقابل بين ممثلى الوظيفتين ليس إلا سلطة 
على الممارسة التى تجعل لكل من الا حكيم! وال/ 
محارب!/ رؤى متباينة وهنا د صيفاتهما المتضادة؛ فإذا كان 


امحارب ضد الحكيم 


الأسريفعلن بالسبة إلى الأول بتحويل الأفراد المشكلين 
للمجتمع الإنسانى إل أفراد وا حكماء وحقانيين1؛ وبتأمين | 
سلام/ هذا امجتمع بهذه الطريتة؛ فإ الغانى يهدف إلى 
تحويل البشر إلى/ محاربين/ مقترحا عليهم «القرة 
الجسمانية؛ بوصفها القيمة الوحيدة المفترض الوصول إليهاء 
ومحولا ‏ بالطريقة نفسها ‏ حكم المجتمع الإنسانى إلى حالة 


حرب دائمة. 


فى هذه المواجهة اتن تقابل بين كل من المفوضين 
لل/ حياأة/ وال/ موت!/» ينتصرال/ محارب/ على ال/ 
حكيم/ حيث يجد هذا الأخير نفسه- للأسباب التى 
عرضناها فيما سبق غير قادر على الدفاع بالقوة عن القيم 
السلمية التى عليه أن وق نصرها. 

ويشبت أن الخريطة السرية الأولى!/ حرب/ والقشانية/ 
وظيفت هما الشاملة على توصيف الذات الفاعلة والذات 
الفاعلة المضادة كل على حدة تأسيسًا على الخريطة السردية 
الاساسية»: ألا وهى الاستيلاء على السلطة وممارستها. ومن 
هناء تصبح هاتان الخريطتا: الناعليتان ضروريتين الاحاطة 
بهذه الخريطة السردية من حيث إننا نواجهها خلال مظهريها: 
الاستيلاء على السلطة وممارستهاء مع الأخذ فى الاعتبار 
بنيهما الجدلية 


000 


«المرسل؛: حياة سه «أداقه سبك لالرسل إليهة: 
سلقية 


امسر المضادا: بون سيهم دأداة مضادة» الحكيم 


«الرسل إليه المضاد» : 


الذاث الفاعلة) : ! ١‏ 
١‏ ( لحكيم اغخارب 
«الموضرع المضاد»: الحارب 


5008 
«امرسل المفرض؛: الحكيم > «الأداة): سلام س©ه المرسل إليه: 
«الزبل الفرض الفا غارب «الأداة المضادةة: حرب البشر 


0 


«الذات الفاعلة؛ : البشر 


"4 


هايدى تويل 


١‏ 4 - ه الباحث الكامنة 


بالوصول إلى هذه النتقطة من التحليل؛ نستطيع أن 
نحاول الإحاطة بالمباحث الكامنة التى تنظم النص فى مستواه 
السميق؛ من خلال اقستراح فرضية فى شكل مربع 
سيميوطيقى من شأنه أن يجسد العالم الدلالى الفردى. 
ولنعذكرء فى هذه المناسبة؛ أن المربع السيميوطيقى ليس 
شكلا هندسيًا أنيقًا يسمح بالإيحاء بنظام ما بين عناصر 
متفرقة ومختارة عشوائياء وإنما من المفترض فيه أن يحيط 
بتواصل عناصر النص فى مجمله ‏ أى بمجموعة ( كائنات 
مملكة الليل) وليس فحسب بالقصيدة التى نحللها- كما 
يفتَرض فى الكلمات الأربع التى تكونه أن تختفظ فيما بينها 


بعلاقات محددة بدقة شديدة: 


3 


و 
د - > 


«و) تعلق وحدة لغوية 


وتعنقى العلامة جح كه ععلاقة تعارض. 


وتعنى العلامة / : علاقة تضمين منطقى. 
وتعنى العلامة ١‏ : علاقة انتراض منطقى مسبق. 
42-١‏ هم-١‏ العالم الدلالى الفردى: 


إشارة لغوية موجبة إشارة لغوية سالبة 


/ حياة / فوت 1 
(حكمة) كع" 

وجود لا وجود 
الاموت ا / لاحياة / 


ان 


ملحوظات: تمثل الكلمات بين الخطوط المائلة قيمًا 
مبحثية ؛ أما الكلمات بين علامات تنصيص فتمثل أدوارً ذات 
أغراض شعرية تتخذ تلك القيم المبحثية شكلها خلالها فى 
نصنا. من ناحية أخرى؛ سوف نلحظ أن ال/ حكيم/؛ 
وكذلك ال/ محار ب/ هما شكلان تأليفيان يلخصان دورين 
لهما غرض شعرى فى آنء أحدهما (الحكمة + الضعف؛ ' 
والآخر (القوة الجماية + ؟)؛ ولنضف فى النهاية أن 
كلمة/ موت/ لم تستثمر بعد ش نصناء وسوف يصبح من 
الملائم فى اللحظة المناسبا أن نرى إلى أى دور ذى غرض 
شعرى تنتمى ٠‏ 
١‏ 4 * المحارب ضد الحكبم: «حقيقة؛ عبر تأريخية: 


يعتبر اللافظ أن عدم قدرة ال/ حكيم/ - بسبب 
ضعفه ‏ على الحفاظ على السللة فى مراحهة ال/ محارت/ 
حقيققة واردة فى كل زمان ومكانء بما أنه يؤكد فى البيتين 
التاليين انه حتى ولو صار «اشتراكيًاة أو (مسيحياا» فإ 
الخطيب الذى فى عمر لرسياس لن يتمكن من الخروج 
منتصر إثر مواجهة ممثل الإيديولوجيا الحربية. وفى الحقيقة» 
إن مثل هذا التأكيد لا يمكن تقبله فى هذا السياق إلا بشرط 
الاعتراف بأن اسم العلم/ لوسياس/ لا يشير إلى شخصية 
تاريخية وإنما هو اسم يععليه اللافظ إلى ال/ حكماء/ عامة. 
وما يتبقى بعد ذلك هر ما كانت تدعونا إليه أليات الفصل/ 
الوصل التى استنتجناها فى بداية المقطع الثالث. 


والمتنوعة التى تبثها إلينا وحدة المعنى «اشتراكى) ولا مجال 
احليلها. لذلك نلن نحتفظ منهاء نقط إلا بما يدو لنا 
سدين" فى قصيدتناء وبما يسرر ظهور هذه الصفة فى هذه 
المنفمة من النص:: وتشتمل صفة «اشتراكى) من حيث 
المفهوم الاجتماعى - السياسى ‏ من بين ما تشتمل عليه - 
على ذكرة التوزيع المتسارى للشروات» وعلى فكرة السلام 
الاجعماعى والاتتصادى؛ على اعتبار أن الاشتراكية سيادة 
للمعرقة والحرية على القوة والإرغام. لسن من المدهش» إذذ» 
أن تلحق هذه الصفة ‏ وإن كان ذلك وفق) للنمط الافتراضى 
المطروح ‏ بال/ حكيم/. 


يي ته 


ود مرة أخرى الأفكار نفسها التى تم التعبير عنها من 
قبل: لكن فى شكل أخخر فى البيت العاشر؛ فالاقتسام 
المفترض للخبز والخمر مع عبيد ألينا يسترجع فكرة توزيع 
الشروات» بما أن الخبز والخمر هما بشكل واضح - مجاز 
مرسل هنا عن / يليا الحياة/ أى عن الغذاء. . ويسترجع لبيك 
نفسه أيضاء وخلال رؤية ة اشتراكية ٠‏ فكرة إلغاء الطبقات ‏ أو 
على الأقل إلغاء ست عبر 9 يب مليها م 
الأحرار 91 
أعضاءه أثناء اقتسامهم وجبتهم. 


والوجبة هنا ليست أية وجبة» فال «خبز» وال «خمر» 
يشيران مجازيا إلى الفروات المناحة؛ لكنهما يشكلان أيضًا 
استعارة مسيحية مخيلنا إلى العقيدة المسيحية التى أرساها 
المسيح أثناء عشائه الأخير مع الناس واعد) إياهم بغفران 
حطاياهم وبالحياة الأبدية مقابل اعترافهم 0 
كن الاشتراكى والمسيح والخطيب» إذك» نموذجًا معرفيًا 
واحدا وينبعون كلهم من المؤشر اللغوى (المقترن بزمان ومكان 
تلفظه) إلى ال/ حياة/ مجتمعين على مستويات متنوعة مع 
ال :حكمة/ 9 سلام/ وال/ حياة/ . 


التعاوك بين 0 0 الشلاثة 0 257 والسحرية؛ 


الحربية» الشروة) كان يعد ضروريا فى الأساطير والملاحم 
الهندية - الاوروبية؛ من اجل تأمين الشغل المنجانس 
للمجتمع الإنسانى. ولقد اندهشنا للغاية عندما عثرنا - فى 
سياق مختلف تمامًا ‏ على وظيفتين من الرظثف الثلاث 
التي يحددها دوميزيل فى ليله الميثوا جيا الهندية - 
الأوروبية؛ وكان ينقصنا اراي قا . ونعتقد أن هذه 


: فنحن نعرف أن 


الوظيفة الثالشة ‏ بطريقة ينبغى أن لعترف بأنها مبهمة ومبثور' 
- تظهر فى البيت العاشر فى شكلى الخبز والخمر- وهم 

0 الأغذية بالطبع لكنهما محملان بال مز المسيح فى 
الوقت نفسه؛ وهما 0 من الأغذية الخاصة بالنلشاء 
أنهما يسمحان بالتغذية بالكا 
إلى هذا العالم الغالث الفتمبر 7 بشكل أكثر ديد - الذى 


تم إفقارة م مما يفسر هذا التلمسيد ألما اسم للشرا 


الذث. امد ل أن حجاءاى ان مم 
5 3 . _- 


امخارب ضد الحكيم 


الاجتماعية. ٠‏ ورغم ذلك؛ فليس من الممكن أن نقرر من 
سيكون من نصيبه تلك الوظيفة الثالثة بناء) على هذا البيت 
وحده. لأن الخطيب لا يفعل سوى أن يقتسم هذه الشروات 
مع العبيد؛ ولا يوجد ما يشير إلى أنه فى الوقت نفسه مكلف 
بتوفيرها. 

وهناك كلمة أخيرة فيما يتعلق بهذا البيت العاشر: 

سم المكان «أثينا؛ يستحق بلا شك أن نأحذه فى الاعتبار 
3 ومع ذلك فنحن نفضل إرجاء ع تخليله(؟١2‏ بما أنه يطرح 


'- هوأيض) مشكلة المرجعية ولا يمكن الإفصاح عنه بطريقة 


0 0 
00 هى - إلى 3 لاله اسم العلم ليد الئل فى 
هذه القصيدة؛ وبما أن مجمل أسماء الأماكن التى تخويها 
كما رأينا فيما سبق فيما يتعلق بسجادة البهوء وكما سوف 
نرى فيما يلى فيما.يتعلق بالقصر فى البيت التالى. 

4 7 الندم: 

تسترجع جملة الاستفهام التى تختتم المقطم الثالث 

رة سبق أن قابلناها فى البيت الثالث: وفى الحقيقة: إننا 
استنتجنا خلال ليل فعا لل 0 
لمكم السلمى ل 1 0 لاقو اللافظ 0 هذه الأمنية 


المتخيل ا 5 ى الملفوظ : 7 0 يترجمة بن 


ورغم دقة هذا المعنى إلا أنه من ا معرفة كيف 
يمكنه أى ذلك التعبيم . عن الندم و أو العناب - الظهور 


د استفيامية بسيطة تبدأ ب «هل 6 0 ٠‏ ويبدو» فى 
ع 
الدايقّة: أن كر شىء يعتمد على السياق الذى توضع فيه 


| 
عي و د 5 

ا ا 
00 


ليست ظاهرة خاصة باللغة 


هايدى نويل ا ا ا ب اي 


العربية كما يستنتج ووريل [مرن/223701 معطي أمثلة إمجليزية 
وألمانية . 

ولتأخخذ مثالا بسيطا : امرأة تطلب من زوجها أن يحضر 
ل 0 00 
00000 ل ل 
لفت نظر الروج ! إلى أنه لم يبحضر الخبز أولاء وإلى أنه لم 
يلب التوصيات المفصح عنهاء وبالتالى فزوجته تندم على 
طلبها بل وتحقد عليه. 
إلى المربع السيميوطيقى الخاص بأنماط !كتساب المصداقية 
(والتى تحتفظ كلماتها الأربع فيما بينها بالعلاقات نفسها 
المشار إليها أعلى  ١(‏ 4 - 24). 


صحيح 
يي يه 


الظاهر (ظ) 
غير الظاهر (- ظ) غير الكامن (ك) 
١_7‏ 

مزيف 


سرف 


فى الحقيقة» إنه عقب عملية حل الشفرة» فإن الزوجة 
تغرف جيد) أن السؤال الذى صاغته ليس له هدف إلا التغطية 
على العتاب الذى لا تود صياغته (لأسباب تعتمد على 
عرامل متنوعة) » وهكذا: 


د ظ] (سؤال) > ك ظ 
ح> كا ظ (عتاب) 


(سؤال) و [ك ظ] (عتاب) 


(تعنى العلامة > : تخويل) 


ومن جانبه» فإن الزوج» بعد عملية حل شفرة السؤال» 
يفهم جيد) أن الأمر يتعلق بعتاب خلال العمليات التالية: 


دك ظ] (سؤال) >> [ك ظ] (سؤال) و [ك ظ] 
(عناب) >> [ك ظ] (عتاب) . 


يدف 


ويستطيع الزوج أن يجرفى هذه العمليات لأنه يقتسم 
مع زوجته معرفة عن السياق. . إنه يستنتج أنه لم يحضر معه 
الخبز ويتذكر طلبها له بإحضاره» ذلك الطلب الذى لم 


فى حالة البيتين الحادى عشر والشانى عنشر جد 
العمليات نفسها: اللافظ يطرح سؤالاً بريكاء ؛ على الأقل 
ظاهرياء أى معطيًا الإيحاء بطلب بسيط لمعلومة. . لكن 
مجموع فمالى التلفظ المشاركين (اللافظ ‏ انخاطب» 
والملنوظ إليه المخامب) يعرفون جيدا أن هذا الاسعيلاء على 
السلطة وهذا الدفاع عنها بالسيف لا يمكن مقيقهما بسبب 
الترصيفات نفسها الخاصة بال/ حكيم/» كما يعرفون أنهما 
مرغوبان فى نظر اللافظ؛ وأن عدم خحُقيقهماء » بالتالى» يوقع 
هذا الأخير فى النده(14"؛ بل - وبلا شك - فى إحساس ما 


بالحقد على ال/ حكيم/. 


ومن الواضح على المستوى الظاهرى أن هذا السئال 
يحيل فعليا إلى الموقف الموصوف فى الأبيات الغالث والخامس 
والسادس؛ لأن كلمة (بالسيف» المحكررة فى نهايتى البيتين 
الحادى عشر والقانى عشر تذكرنا من ناحية بكلمة 
«بالحكمة؛ التى ترد فى نهاية البيت السادس» ومن ناحية 
أخرى تذكرنا با مركب اللغرى بامتشباق السيف» فى البيت 
الغالث» ومن الملحرظ ل أن هذه المركّبات اللغوية الأربعة هى 
وحدها التى يظهر فيها حرف الجر «ب» فى قصيدتنا. ويمكن 


:| ٠. 7١. 
/ )ةطلسللا١ذحأ‎ / / تدان (السلطة)‎ / 
دسقط السيف من الكن) وأخذ القصر بالسين»‎ 
/ عدم أخذ (السلطة) / / عدم فقدان (السلطة)‎ | 
«رفرفت الكف بالحكمة» «منع القصر بالسيف»‎ 
«بامتشاق السيف»‎ > 


ا اشم 


ومن الملائم أن نلفت النظر فى النهاية إلى أن فضاء 
المواجهة قد تغير أسمه؛, وأن ««سجادة البهو قد تخولت 
«قصراً» . بيد أن هذه اللفظة لا تشير إلى القصر» ؛ بقدر ما تشير 
لى القلعة الخصينة . وبعبارة أخرى ) فإنها تشير إلى فضاء 

ينتمى إلى الوظيفة الغانية أكشر منه إلى الوظيفة الأولى» إنه 
نعاء يتطلب إذن حمايته والدفاع عنه بالسيف وليس 
بالخطّب» سلاح ال/ حكيم/ الوحيد. 


-١‏ 4-4 الخريطة السردية المستندة إلى قوانين الواقع فى 
مقابل اخريطة السردية المستندة إلى قوانين اليوتربيا 


بالوصول إلى نهاية ليل هذا المقطع الشالث؛ سوف 
نتوقف برهة للتساؤل حول أفعال اللافظ؛ ذلك الذى وضع 
نفسه فى النص موضع المراقب » وبدأ بنقل المشهد الذى يعتبر 
نفسه شاهد) عليه خلال تعبيرات وصفية خالصة (البيتان 
الأول والثانى) » لكنه لا يفتأ يضم إلى هذا الوصف تعليقا. 


ويعتبر هذا التعليق مزدوجاء فمن ناحية أنه واقعة تأويلية 
فهر يهدف إلى إلقاء الضوء على أن سلوكيات كل من 
لوسياس وال/ محارب/ يمكن التنبؤ بهاء وعلى أن الأحداث 
بالعالى - تدور وفقا لخريطة سردية مستدندة إلى قوانين 
الواقع. أما من ناحية أنه واقعة إقناعية؛ فهو يسعى إلى إقناع 
.أن حذاالقاريل «ضتميمة؛ أى أنه مق مع مترفة 
يتقاسمها مجموع فعالى التلفظ. . ولننظر إلى الأمر عن كثب. 
فى بداية المقطع الشالث المكرّس كاملا “لوصف الخريطة 
السردية المستندة إلى قوانين الواقع؛ تهدف اليات الفصل/ 
الوصل إلى خلق نوع من المشاركة بين الللافظ والمثفرظ إليه 
(«تعرفون مثلى أنه فى الستين. 46 0 
اللانظ الشخصى ظاهريا إلى «حقيقة؛ يفترض أن 
الجميع يعترف بها ٠‏ ومن ناحية أخرى» فإن هذه (الحقيقة؛ ب 
الفشل الحتمى لل/ حكيم/ ‏ يتم تقديمها كما لو كانت 
حكمًا ضرورياً يصوغه اللافظ : فيما يتبقى - بمساعدة 
تعبيرات توحى بنمط الأحكام القضائية. 

بيد أن الاقتناع بأن الخريطة السردية المتحققة التى لا 
تفعل سوى إظهار خريطة سردية مستندة إلى قوانين الراقع » 
ومحاولة الإقناع بذلك: يسعبتران بل كبك ظمانة ذاتية 
وطمأنة للآخرين) على قيمة المعرفة المشعركة التى تفترضها 


المحارب ضد الحكيم 


هذه الخريطة السردية؛ لكنهما فى الوقت نفسه يتكران على 
الخرائط السردية الفردية الأخرى أية قيمة من حيث إنها 
مساع قابلة لتعديل هذه المعرفة» وبالتالى لتغيير أى أمر كان» 
أثناء المسار المتكرر أبد) للأشياء. 


لكو لاا رلب عن سنا مضه آنه بسر قن 
ضعين (فى البيت الثالث والبيتين الحادى عشر والثانى 

0 إحساس الندم الذى يشعر به حيال مسار لوسياس فى 
أحداث الخريطة السردية المستندة إلى قوانين الواقع» كما 
يوحى بأن الحل الوحيد لعغيير النهاية التراجيدية لمثل هذا 
الحدث» يقوم» بالنسبة إلى ال/ حكيم/؛ على الاستحواذ 
على الوظيفة الحربية (فى الأبيات نفسها)؛ ومن هنا فهو 
يسعى إلى الاقناع بأن قدر لوسياس يصلح د رسا يمكن الإفادة 
منه؛ بيد أن فكرة الدرس ننطوى على اكتساب معرفة جديدة 

تسمح ‏ خلال تخويل المعرفة المكتسبة مسبقنًا- بتحقيق 
خخرائط سردية فردية جديدة أيضًا . وبعبارة أخرى » فإن اللافظ 
ينكر الخريطة السردية للفشل بوصفه/ باطناً/ كد فى موازاة 
ذلك الخريطة السردية للنصر بوصفه/ ينبغى أن يكون/ منطوياً 
على اكتساب مسبق من ال/ حكيم/ للأهلية المحربية!؟ 21 , 

بيد أننا نرى سريعًا عونو نالك كله ليتسا أن 
المحارب موصوف باعتباره الضد المباشر لل/ حكيم/ فإن 
الخريطة السردية التى يحلم بها اللافظ تفترض حذف علاقة 
التعارض بينهماء بل تفترض إلغاء) يوتوبيا للحد الفاصل بين 
ال/ حياة/ وال/ موت/. ولا شك أنه لهذا السبب لا يتجاوز 
النقد الضمنى الذى يصوغه اللافظ بخصوص الخريطة 
السردية المستندة إلى قوانين الواقع التى انظ من ناحيتها 
على التقابل بين ال/ 0 وال/ محارب/ لا يتجاوز 
مرحلة الندم . ذلك أن الندم شعور مؤلم ينتج عن اقتراذ/ ‏ إرادة 
أن يكون (أو أن يفعل)/ ب/ عدم قدرة أن يكون (أو أن 
يفعل) / أى أنه معاينة للعجز الذى يعلن انتصار ال/ حكيم/ 
بوصفه يوتوبيا. 

ومع ذلكء فإن ذلك يؤكد قيمة هذه اليوتوبيا بوصفها 
وحدها القادرة على تأسيس فعل ذى قيمة يسعى اللانظ إل 
إقناعنا به فى الجزء الأخير من قصيدته خلال اللجوء إلى ما 


يجوز تسميته بالتحريض 


وذكا 


0000 


١‏ ه واقعد اللافظ الإقناعية 
١دهم؛‏ 


رغم 'خنتفاء علامات التخاطب فى المقطع الرابع؛ فما 

من شئ فر الحد بين هذا المقطع وذلك الذى يسبقه يشير 

إلى أن الحوار الزائف سوف ينتهى فى البيت الشانى عشر 

عليناء إذن؛ أن نعتبر نهاية القصيدة كلها جزءا من هذا الحوار 

الزائف ورسالة موجهة إلى المخاطبين السابقين أنفسهم: 
لوسياس فى الظاهره والملفوظ إليه فى الحقيقة. 

سس ناحية أخرى» فإن 9إذن؛ فى البيت الثالث عشر 

لى أن الأبيات الثلاثة الأخيرة تعلن النتيجة جة الني يصل 

5 لاف فى نهاية تأمله حول حالة سان بنك أن هذه 

النتيجة تؤكد بغير تحفظ أن «قتل الجند خطيبًا تحت سقف 


8 لبرلان) لبن ن أمرا فادحا. ٠‏ وهى نتيجة مدهشة للغاية. 


لكن مع أخذ السياق فى الاعتبار» وبالتحديد إحساس 
الندم الذى تم التعبير عنه فى البيتين السابقين اللذين سعى 
اللافظ إلى أن يشا ركه الملفرظ إليه فيهماء فإنه يصبح بح واضحا 
على الفور أن ولا بأس؛ فى البيت الشالث ع ينبغى 
نيمها حرنياء وإنما ينبغى قراءتها باعتبارها جملة مضادة 
وساخرة تخفى وراء اللامبالاة المعلنة ذلك الندم نفسه! أى 
أنها تعنق «ياللأسف» بدلة من ليس ذلك مؤسفا» . ويمكننا 
الإحاطة بعمل مثل هذه الجملة المضادة خلال اللجوء من 
جديد إلى أنماط خَقيق الصدق. 


تكوين الشفرة 
امسا ع 1 
مم 3 م ب 
الندم د جد 
لا مبالاة 4 الندم 7 : 
6 3 3 ”7 
سلسسسس 
لا مبالاة 
؟ - حل الشفرة 
لا مبالاة ندم 
م 3 م 3 
8 
لا مبالاة ل ندم 3 
5 
3 م 6 م 


ومع ذلك يظل التحريض الذى ذكرناه كام تحديدا 
فى هذه السياغة اللغوية المضادة للنتيجة الصادمة لأكثر من 
سبب؛ منها طيش الكلام والتعبير الشائع المختار اللذان لا 
يتفقان مع الجدية التى تم التعامل بها مع حالة لوسياس حتى 
هذه اللحئة. ومن الناحية الظاهرية على الأقل» فإن هذه 
النتيجة مضادة على طول الخط لتلك التى كان ينبغى توقعها. 
علينا إذن أن نستنتج بدورنا أن الانطال يدر ميقا 

لتعبير بهذه الطريقة» وأن هذه الجملة المضادة تهدف إلى 


احزداره ث أثر محدد. 


فى الحقيقة؛ إنه إذا وضعنا البيت الثالث عشر فى سياق 
علاتته بالبيتين الحادى عشر والثانى عشر اللذين يهدنان إلى 
إتتاع الملفرظ إليه برفض الخريطة السردية المستندة إلى قوانين 
الواقع؛ نشل الحكيم/ لوجدنا أن هذا البيت - على الأقل 
على ! لمسترى الظاهرى - يهدف إلى عكس ذلك تماما: 


الإقناع بشبرل الإتناع 2180 


(الخريطة السردية القانونية) 


(الخريطة السردية القائرنية) 


عدم الإقناع بالقبول 
(الخريطة السردية القانونية) 


عدم الإقناع بالرفض 
(الخريطة السردية القانونية) 


أما هاتان الوائعتان الإقناعيتان- حيث الأولى تضيف 
إلى لى الملفرظ إِلي ليه / إرادة - [تغيير الأمور] / وتوحى الثانية بإقناعه 
بأنه من المقبول فى النهاية/ ألا يريد [تغيير الأمور]/ - فتثيران 
لدى الملفرظ إليه سلوكا رافضًا حيال الخيار الثانى. ويساعده 
هذا الرفض ليس فحسب على حل شفرة الجملة المضادة وإنما 
يقوده أيضمًا إلى التضامن تمامًا مع ندم اللافظ ياه مسار 
للخريطة السردية للوسياس المستندة إلى قوانين الواقع» بل 
يؤكد الخريطة السردية اليوتوبية بوصفها الوحيدة المتاحة١١"'‏ . 


هكذا يصبح لصياغة الجملة المضادة هدف تأمين تضامن 
الملفرظ إليه كاملا مع الخريطة السردية ل/ انتصار الحكيم/ 


وكذلك تأمين رفضه الموازى للخريطة السردية ل/ فشل 
الحكيم/. 

وربما يكون من المثير الدخول تفصيلاً فى ععملية 
«التحريض» هذهء وححديد عند إلقاء الضوء على الآليات التى 
بسبب المساحة المحددة لتحليل هذه القصيدة. 
١‏ 6- " الذات المضادة 


فى البيت قبل الأخير فقط يظهر القاتل فى القصيدة 
فى شكل الوحدة الصرفية الدنيا المنتمية إلى سلالته اللغوية 
«الجند؛. وقد قلنا فيما 0 إن هذا البيت لا يأتى بأية 
معلومة إضافية تتعلق بوظيفة ال/ محارب(» مكتفيا بتأكيد - 
كما استنتجنا منذ البيت الأول - أن هذه الأخيرة تقوم على 
ال/ قتل/؛ أى/ فعل ‏ موت/. ونلحظ فى هذا الصدد أن 
مادة (ق ت ل) لا تظهر فى القصيدة إلا فى موضعين» 
أحدهما فى البيت الأول للإشارة إلى الضحية («قتيلا)» 
والأخر فى البيت الرابع عشر للإشارة إلى فعل القتل 
(«يقتل؛) مختزلا كذلك العلاقة بين الذات الفاعلة/ الذات 
الفاعلة المضادة إلى محض علاقة تقابل. 


ويستحق مسمى «الجند) تخليلاً لكننا سوف نؤجله 
لأنه سوف يرد فيما بعد فى قصائد أخرى مشكلاً موضوعا 
لوصف أكثر تفصيلاً. ومع ذلك؛ فهناك ملحوظة ضرورية فى 
هذا الصددء فوضع فاعل فردى (الخطيب» فى مقابل فاعل 
جمعى (الجند) يعنى أن اللافظ ينكر على ال/ محارب/ 
الصفة الإيجابية الوحيدة التى كان يمكن إلحاقها بهء ألا 
وهى «الشجاعة مما يلقى الضوء مرة أخرى على البيتك 
الشالث عشر الذى يمكن قراءته من جديد هكذا: ففى 
الحقيقة أن ولا بأس» تك من بين ا 
ويتبح البيت الثالث عشر تأويله بشكل لا يلغى التأويل الأول؛ 
فبما أن ال/ حكيم/ عاجز عن الدفاع عن سلطته بالسلاح 
فما الشجاعة الممكنة فى قتله؛ ولاسيما إذا كان هناك أكثر 
من قاتل. وبإنكار صفة «الشجاعة؛ عن الجند فإن اللافظ 
يمنحهم ضمنيًا الصفة المضادة «الجبن»» وبالتالى يسمح 
بتأويل الفعل الحربى الذى حاوله ال/ حكيم! سدى فى 
البيت الشالث؛ بوصفه فعلاً شجاع”""'. ويسمح لنا ذلك 


المحارب ضد الحكيم 


باستكمال الخريطة التى مخيط بالعالم الدلالى المردى والتى 
كان ينقصها الدور الشعرى الذى يتولى فى قصيدتنا مهمة 
تجسيد القيمة المبحثية/ موت/. 


/ حياة/ أموت|/ 
«(حكمة) «(جبن) 
ضعين ف 
2 قرة + جبن 
( فا دى) 6 
عل فردى (فاعل جمعى) 
الا موت الا حياة/ 
اضعل جسمانى) (ثرة جسمانية) 


-١‏ 5ه" البعد عبر التاريخى للخريطة السردية 
المزكدة المستندة إلى قوانين الواقع: 

يليق فى النهاية الإشارة إلى أن الضحية إذا كانت 
مجسدة إلى درجة أنها تحمل اسم شخصية تاريخية فى 
البداية» فإنها فى البيت الرابع عشر يجد نفسها مشارا إليها 
يحت 

التسمية التأليفية للخطيب؛ وبما أن هذه التسمية نكرة 
فإنها تيل إلى أى خطيب ممكن (ضعيف + حكيم) مؤكدة 
هكذا أن حالة لوسياسس ليست إلا حالة تؤكد قدرال/ 
حكماء/ عامة. وللتأكيد على ذلك فإن «خطيبًا» فى البيت 
الرابع عند تنفق مع تافيتى «اشتراكيا» (البيت التاسع) 
و«قتيلا» (البيت الأول) . 
١‏ 5- 4 فضاء المواجهة 


يسقى أن نضيف أن فضاء المواجهة الذى يتغير اسمه 
مرة أخرى فى البيت الخامس عشر ‏ والذى يدعونا أن نطابقه 
مع نظيره فى البيت الأول يتكون مركبه اللغوى هنا وهناك 
من «حرف جره و «اسم؛ و «مضاف إليه؛؛ كما يوجد سجع 
بين حرفى السين فى الاسمين وحرفى الباء فى المضافين 
إليهماء بينما حرفا الجر متقابلان: «على» ا «مخت)». 


البهو سجادة على البيت الأول 
س 20 . م و انم 


ه524 


هايدى تويل 


ولا يطرح التناظر ببين الكلمتين الأخيرتين أية مشكلة! 
فالبرلمان الذى هو مكان يتحدث فيه الناس؛ يحيل - فى 
مواجهة القصر إلى سلاح ال/ حكيم/ الوحيدء ألا وهو 
الكلام فى شكل خطبة. كما أن البرمان مكان تسن فيه 
القوانين التى ينبغى أن تسود العلاقات بين المواطنين» وأحيانا 
بين البشر وما هو مقدس. من هناء فإن البرلان - مثله مثل 
البهو هو تجسيد مكانى للرظيفة الأولى. وينطبق الأمر أيضا 
على «السقف». بيد أن مثل هذا التأويل لا يصبح مكنا إلا 
بشرط الاعتراف بأن السقف - من حيث إنه يحمى ‏ يحدد 
مثله مثل السجادة - فضاءا ينبغى احترامه. ومع ذلك» 
فلسنا واثقين من أن هذا التأوبل لا يرتكز على رؤية مركزية 
أوروبية للوحدة اللغوية المغرى «سقف», مما يجعل هذا 
التأويل مشكوكا فيه من حيث إنه لا يؤكده تخليل السياقات 
الأخرى الممكنة لوحدة المعنى ك2290: 

أما حرفا الجر فيرسمان فى السياق الذى يرجدان فيه 
محو) أفقيًا يقع فى أسفل(البيت الأول) من ناحية؛» ومن 
ناحية أخرى محور) رأسيًا يلفظ قطبه الأعلى الرحيد فى 
البيت الخامس عشر. ويرسم احور الأول (سفلى + أنقى) 
الفضاء الذى يسجى فيه الميت حامل القيم الحيوية» بينما 
يمثل انحور الشائى (علوى + رأسى) المواجهة التى تضم 
الخصمين واقفين. وهكذا يجد موت ال/ حكيم/ نفسه 
مجسدا بلاغيا بان بوسقة نقوطاء كن فى تمراراة ذللكة 
فإن انتهاء القصيدة بهذه الرؤية الرأسية للفضاء الخاص بال/ 
حكيم/ إنما يعنى أن استيلاء ال/ محارب/ على هذا الفضاء 
لا يقعضى إلغاء القيم الحيوية لل/ حكمة/ وال/ سلام/ 
اللذين كان يمتلكهما. 

5-١‏ المرجعية 


١-5-١‏ المرجع 
١-5-١-الوسياس‏ 

بالوصول إلى نهاية تخليل تصيدتناء يحين أن نتساءل 
عن العلامة التى تخيلنا - منذ الكلمة الثانية فى العنوان - إلى 
لوسياس الث لشخصية التاريخية فيما يتعلق بلرسياس القصيدة. 
وتعد هذه الإشارة التوضيحية مثيرة للاهتمام لأنها لا تخترى 


ا 


ب مايه 


على المستوى المعلوماتى الخالص - أى عنصر جديد؛ زمن 
ثم فهى تبدو- من وجهة النظر هذه - كما لو كانت تكرارا 
مؤكدا للمعنى الشامل للقصيدة. وفى الحقيقة» إننا لم نكن 
فى حاجة إلى إشارة توضيحية تحدد لنا أن لوسياس كان 
خطيب) وسياسيًا إغريقيا بما أن ذلك ممه قراءة القصيدة فى 
حد ذاتها. 


وعلى الرغم من ذلكء» فإن مجرد توصيل اللافظ هذه 
المعرفة قبل حتى أن تسئح الفرصة بقراءة القصيدة» هو شئ له 
أهميته بما أنه يبدر معبر) عن إرادة مبيتة لتوجيه قراءة 
القصيدة وللايحاء إلى القارئ بالتعامل معها باعتبارها سيرة 
حياة لوسياس الشخصية التاريخية؛ وإن لم تكن كذلك فى 
التحليل النهائى. بيد أن إشارة اللافظ ليست عبثاء لاسيما أنه 
فى مستوى ما يمكن تشبيه القصيدة بالخطاب التاريخى 
الذى يحكى حياة هذا الخطيب الإغريقى. 


2. 


ولنفحص الأمر نفصيلة (2"5. بعد هزيمة الإغريق فى 
معركة أيجوس بوتاموس (عام 04 قبل الميلاد) التى 
وضعت نهاية لحرب بيلوبوناز» فرض الإسبرطيون على أثينا 
هيئة من ثلاثين مسعشار) اشتهر حكمهم باسم «طفياك 
الغلانين) . وهكذا كان على الديمقراطيين البارزين - مثل 
لوسياس (780” قم ٠‏ ق.م) - أن يسحشوا عن 
خلاصهم فى المنفى وإلا تم إعدامهم مثل أخى لوسياس» 
بوليمارك. وبعد ثمائية شهور من الإرهاب تم قلب حكم 
الشلائين بشورة ديمقراطية أسهم فيها لوسياس بدور فعال. 
وبمجرد أن أقيم الحكم الديمقراطى أتهم لوسياس واحداً من 
الشلائين - إيراتوسشينيس بقتل أخيه وجعله يمثل أمام ' 
امحاكم. وقد وصلتنا خطبة الدفاع الشهيرة التى ألقاها فى 
هذه المناسبة» مت عنران «ضد إيراتوسكينيس! ) وهى حختوى 
وصفًا شهيرا للإرهاب الذى كان يمارسه الطغاة الثلاثون فى 
أبينا: 


ونرى على الفور الاختلافات بين قدر لوسياس الشعرى 
وقدر لوسياس التاريخى» فبينما هذا الأخير يسهم فى قلب 
حكم الثلاثين؛ وينجح فى الشأر لقتل أخبيه جد لوسماسى 
القصيدة ينحنى عاجرا نحت ضربات الجند تماما كما انحنى 
بوليمارك - فى الواقعة التاريخية ‏ حت ضربات الطغاة. وإذا 


معاي 55 م يج و سي 


كان الخطاب التاريخى ١ينتهى)‏ بنصر بنصر الديمقراطيين الذى 
يثلج الصدورء فإن القصيدة ‏ بدورها ‏ تنتهى بالهزيمة الحزنة 
للا حكيم!. وعلى الرغم من هذه الاختلانات فهناك 
سلسلة من التناظرات يدعونا إليها الخطاب التاريخى. وفى 
الحقيقة: إنه بمقارنة فاعلى أثينا أيام طغيان الشلائين من 
فاعلى الخريطة السردية المستندة إلى قوانين الواقع! فشل 
الحكيم/ فى قصيدتناء من زاوية الوظيفة الخاصة بكل 
منهماء نحصل على السلسة التالية: 

قاتل مخارب 202 الجند 20 أرتوسئبيى الطفغاة الأمبرطيرن 
ا ا 
00 

الخطاب التاريخى 


1 ومن الملحوظ أن هذه السلسلة الأولى تؤكد أن اسم 
المكان «أثيناء هو فى قصيدتنا ‏ فضاء خاص بال/ حكيم/ 
كاملاً؛ بما أن التقابل بين أنينا وإسبرطة هو من نمط التقابل 

نفسه بين ال/ حكيم/ وال/ محارب/. 
إذا اعتبرنا الآن انتصار الديمقراطيين الأثينيين على 
الطغاة» ومعه الخريطة السردية المتعيدة إلى قوانين اليوتوبيا/ 
اتتصار الحكيم!؛ بمثابة نقطة انطلاق للمقارنة؛ نستطيع 

الحصول على سلسلة معاكسة: 

الحكيم لبيايج رسا ايه" الأتتيرنا 


ضحية المحارب 2 الجند ارسي لإنة 2 الإسرطيرن 


٠ 


الس م 


دعطسلبهددهددسسلة 


| وبمقارنة السلسلتين» نستنتج أن فاعلاً واحدا ‏ لوسياس 
- يقوم فى القصيدة بدورى الضحية والظافر ا حتمل؛ فى حين 
أن هذين الدورين كان يقوم بهما فى الخطاب التاريخى 
شخصيتان مختلفتان: هما بوليمارك ولوسياس. ولا شك أن 
هذه التأليفية تفسر نفسها فى القصيدة بمجرد تقديم الخريطة 
السردية/ انتتصار الحكيم/ بوصفها خريطة يوتوبية؛ بينما فى 
الخطاب التاريخى يتم اعتبار الخريطتين المتناقضتين متحققتين» 
حيث انتصار ال/ حكيم/ مترتب على انتصار ال/ محارب/. 


المحارب ضد الحكيم 


5-١-5-١‏ بيكاسو ولوركا 


ينتمى عنوان هذه الرباعية التى تضم أربع قصائد - 
«جرنيكا أو الساعة الخامسة؛ ‏ إلى المرجعية التاريخية» 
ويسمح لنا بالتوصل إلى تناظر آخر. 

فى الحقيقة إن اللوحة الشهيرة لبيكاسوء التى يجسد 
قصف المدينة الإسبانية الصغيرة وجرنيكا» على يد قوات 
الطيران الفاشية خلال الحرب الأهلية الإسبانية» وقصيدة 
لوركا «أنشودة جنائزية إلى سانشيز ميجياس!) (عام 215174 , 
الثى محكى موت مصارع الثيران الشهير فى الحلبة» تجسدان 
شخرصا/ حكماء! و/ محاربين/. ويمكن أن يتسع التناظر 
أيضاً ليشمل الفنانين المبدعين نفسيهما بما أن لوركا قد قتل 
بالرصاص على يد حرس فرانكو فى بداية الحرب الأهلية 
(عام 1375)» وبما أن بيكاسو قد عاشء منذ هذا الوقت» 
منفياً فى فرنسا. ويمكن أن نكتب - إذن - ما يلى: 


احكيم/ ‏ لوركا 2 بيكاسو الجمهوربرن اع ليازا''ا 
امحارب/ رجل زكر رجل زكر رجال فانكو 2 اشير 


يدخل الفنانون - إذن ‏ سواء كانوا رسامين أو شعراء 
فى النمط المعرنى لل/ حكيم/؛ كما تؤكد ذلك القصيدة 
الغالئة فى «جرنيكا : «بابلو نيرردا؛ حيث ينطبق الكلام 
نفسه على الرسامين عدلى رزق الله وسيف وانلى اللذين 
كرست لهما قصيدتا ةآيات من سورة اللوذ؛ . 
5 " التعاص 


نرى» إذنء بوطبوخ أن الرعفية الات عار 
يا” ابن السبميرطيقينين الأدبية 
يدعونا إلى عقد مقارنة بين الكلماتء وإنما إلى عقد مقارنة 
بين الوظائف. 


فى الحقيقة إن الأمر يتعلق هنا بوظيفتى ال/ حكيم! 
وال/ محارب/ (كما أطلقنا عليهما من بين المسميات 


يفا 


ا ا ع ع ا ب 100 


الممكنة) وليس بالشخصيتين التاريخيتين للوسياس وميجياس 
مثلاً. ومن ناحية أخرى؛ فإِنٍ النص الشعرى لا يدمج إلا 
عناصر المرجع التى تخدم كلامه الخاص»؛ حاذقًا من بين ما 
حذفه اندماء لوسياس إلى حكم الأقلية وإلى طبقة التجار 
الأثرياء حتى لا يحتفظ إلا بالتوصيفات السياسية والخطابية. 
وهكذا يقدم النص الشعرى نفسه للقراءة باعتباره تأويلاً للنص 
المرجعى: وهو تأويل خصاص باللافظ ‏ الشاعرء لا يمكن 
للمؤرخ أن يشاركه إياه كما هو محتمل . 
فى النهاية» فإن المرجعية 0 - بمضاعفة أسماء 
0 والأما اكن تهدف بشكل واضح إلى إحداث أثر 
معنى (واقعى) . وتعتبر هذه الحاولة لإرساء الخطاب الشعرى 
فى الواقع التاريخى فكرة مسيطرة عند حجازى» وهو ما ينطبق 
أيضا على كتّاب آخرين يكتبون النثر أو الشعر- فى الشرق 
الأوسط المعاصرء ثما يستحق وحده درا اسة مستقلة تتجاوز 
الحدود المرسومة لدراستنا هذه. 


لقّد سمحت لما هذه القصيدة الأولى باستنتاج العالم 
الدلالى الفردى الذئ يبدو لنا قاد.) على الإحاطة بالمسار 
الكام. 9 (كائنات ملكة الليل 3 ومن الواضح أننا قفند 
عرضنا فرضيات قابلة للتطرير ر والتفصيل » أما ١‏ ! التحليل المتعم 
. 7 0000 1 30 1 عام 


يه ان يد كد <: 5 ال 0 
ل اير كد اك الهم 0ه سى لدسا 


0-8 1 


نشكله التقاباً بي" ان/ حكيى/ وال محارب/ ؛ أو يشاثله 
3 بل سس وار رس 
التحول اليوتربى م 2256 إلى الآخر. 
> اوسا و ال مات فده سل لت قم تي سوه 
وحتى الشراءة اسصحية تسمح بالتعرف فى آخر نسيدة 
ل 
وج نكاه ((اللمشها الأخير من فيلو 12) على تريز 
ى جب لي [امشهسه ير من فيدكم عرلى رون 
نفناعنين والترصيفات والشرائه 
السردبة 3 بإن كات يقدم فاعلين إضائيين فإن ذلك 2 
ل 01 0 . 00-7 2 1 
يغير من مر شيئاً . فالحراس ع»ال7 محاربوك/ » يفاسمرتد ال/ 
ات د أن وضعوا أنفسهم فى خدمته . اشنيه 
ثى ذلك مثا بحارة ذ ماجلانء أما نراب الأقاليم (نى نسيدة 
د 


سل 


(المث ' الاخي من نيلى 2 )) نيترمات بدشورر انخائن داكي 


١ : 0 2‏ 1 
المطأا ن الذات ف. ابدى ال وجندة ؛ «تصيح | شصيدة !ثم 
00 حذ * - و 5 
ا كب ب شاد : : وم لمشيو عض ب م 212 
إسهابا ال اهما ماما 9 نوسي درل د ليمهادا ينتير ليا مام 


وبالتقب مع الحراس الذين يشكشود دااة حور 3ك تن 1 8 


تضامخ وأخصوة؛ 0 النراب بعضهه إلى عن 


كم 


البعض؛ مثل الخونة الذين يذهبون الواحد تلو الآخر حنى 5 
يتتأكد أن رظيفتهم المشتركة لا تنطوى على أى تضامن 
متبادل: فالأوجه الجامدة و «الأعمدة الجرة فة) التى تستثمر 
الفضاء الخاص بال/ حكيم/ ‏ البهو هى تعبيرات تقربهم 
إلى الجماد وبالتالى تخذفهم من الجنس البشرىء بينما جئة 
«الرئيس؛ موصوفة بكلمات أقرب إلى الإشارة اللغوية إلى 
ال/ حياة/ . 


ويوجد نطابق آخخر على درجة كبيرة من الوضوح» بين 
لوسياس وبابلو نيرودا حيث دور ال/ حكيم/ يفوم به فنانوك - 
شاعر ورسامون ومصارع ثيران ‏ كما فى «أيات من سورة 
اللون» . أما ال/ محارب/ فيبدر فى صورة انون مقلع وراء 
جمال (٠روعة))‏ يرهب ويغرى فى ذات الوقت؛ أى يستحوذ 
على الجميع باختصار» ثم يتتهى بإلقاء القناع كى يكشف 
نفسه على حتيتعهاء ألا وهى «وجندى» بالمظهر المنفر الذى 
لايتبتى منه إلا ال/ قوة/ وال/ جبن/. وتشهى القصيدة 
بهذه الصفة؛ مؤكدة هكذا الأهمية التى أوليناها إلى هذه 
«القيمة؛ فى العالم الدلائى ل (كائنات مملكة الليل) . ومن 
المتحوظ بخلاف ذلك أن ال/ محارب/ يتم جمعه مع ال / 


جا أت أنه رم اقيم المضادد اك لتى يحملها- - يعثبر 


- 
: < 0 1 
بصا 0 الح رة . وتؤكد ثلانية وا غنات للدب- 
1 
تدر شان ان م حرب! نثه ذا جالب الم حضارة؟ : 320 
0 يك 


بع شامع الخذه امه بت ”هنا جد عند مرباساكت فر ضدتك 
5 0 5ت تا 2 
1 1 
الاناء عات و 11 1 لجل ١‏ 
أل مياصيم ) مما الئل مله يندا حل «(اتحدذبك وأتحسدا 
35 35 


0 2 


٠ 2 5 1‏ الوا" 4 
ال اوه لجحيما ع أنال بيثم لالسليدة سار وأعمل” ماب 
3 د 7 58 وا -مد- 
5 0 24 7 2 
منت أت اا دأ (ع»م 12 الاي نعكب ارا حروا مله ب 
ع وأ 
جعت 3( شمات يلح مححاء دا و يماممسة إن د 6 


:0 5 عد لا حل 5 00 0 ل ٍ 
حأ (شلم لتثلماة شغرف؛! جحسيات الداع !2 رصي زاماة 
5 : 0 2 ِ 1 


0 محارين. وعلى الو من الل ا حجر 


500 3 ِ 1 
منت اشبة النقدان للشن الاأضصبيهة 5 تبعلة يال 3 1 


+ 3 ولاس 4 7 565 ف 5 : 
الانعد ف !ل.) طبيية:. دز تدمثكة تمانا 1 تقدم بذهث) أس.ء 
1 28 2 2 ل 29 02 مد 


05 


م لم ا ا 
حانسلو/ كاه 1 لاشكة ران أزار سج الت مسلحدة يحتجهابها " 
2 5-0 ا 1 ب 
عقا اللا اع اا ان . مانب" أالد يجما ‏ 
5 5 5 - 3 53 


ما 


. 0 .5 
ل ع 8 دع لمق ارون ا 
ير اكه يجيي مد العناف ١.‏ لتيوم ااا اسان الاخو يان اك 

51 3 ِ م ل 


حجازى متمكن ‏ بشكل يدعو للإعجاب ‏ من الطرح 
الشعرى لتراث شعبه. وخلال دمجه عناصر مألوفة لأى قارئ 
لقصيدة كلاسيكية فى «دمشق تقاتل»؛ ومثلما يدمج نى 
مواضع أخرى عناصر حدائية؛ يصنع حجازى من «علم 
القنطرة شرق» مديحا ظاهريا يتكشف ‏ بالتحليل ‏ عن هجاء 
شرس وساخر. 

لكن صورة المرأة لا تقوم بدور ال/ حكيم/ فى «دمشق 
نقاتل؛ وحدهاء وإنما أيضًا فى «صورة شخصية للسيدة 
ص. ك» حيث البطلة تواجه خحمصمين فى أن: العالم الغربى 
الذى فد إنسانيته» والعالم الشرقى المنافق. ثم تنتهى بالجنون 
الذى هو صورة لل/ موت!/ء مما يذكرنا بجنون قيس. وفى 
:إيقاعات شرقية؛؛ تمثل المرأة ال/ حكمة/ ‏ الضعفء فهى 
ضحية مجتمع خانق أو مخادعء؛ يضعها فى جانب ال/ 
مرت!/ وال/ حرب/. 


وفى سلسلة أخصرى من القصائد: «بطالة» و دثلج» 
ووأسرار»» هناك ضمير «أناه يجبمع توصيفات 0 
وترصيفات اللافظ فى أن؛ أى أنه يجمع | لا إرادة! مع مع معرفة 
مأساوية عنهاء وهو الضمير الذى يقوم بدور ال/ 000 
مواجهة خصوم يمثلون نسقنًا اجتماعيًا أحيانً؛ ونسقا 2 
أحيانًا أخرى» ويحملون أيض) توصيفات ال/ محارب/. 


ونختتم هذا الرصد بالإشارة إلى أن الخريطة السردية ل/ 
انتصار الحكيم/ المستندة : إلى قوانين الواقع؛ بما تثيره من أمال 
وإحباطات وتساؤلات» جد أفضل مجسيد لها فى قصائد مثل 
«عرس المهدى») و #طيور أغخيم؟ و«القيامة»... وكذلك فى 
ال «مراثى؛ التى : تختتم الديوان. 


ويظل هناك ثلاث قصائد تطرح مشكلات بالنسبة إلى 
العالم الكامن الذى استنتجناه من بقدية المجموعة الشعرية: 
فالقصيدة المهداة إلى سيف وائلى تحمل جمعا بين عناصر 
مجازية (مثل قطعة الشامواه النادرة فى هذا الركن من 
الأتيلييه) تستعصى على الفهم بالنسبة إليناء وكذلك قصيدة 
القطة تذكارية» ولسبب مشابه؛ وكذلك أيضا القصيدة التى 
تحمل المجموعة عنوانها والتى نعتبرها أفضل قصائده؛ حيث 
تستحق يأبياتها المائة والخمسين دراسة مستقلة. وتؤكد هذه 


امخارب ضد الحكيم 


القصائد الثلاث ‏ خلال عديد من مكوناتها ‏ تخليلناء إلا أنه 


يتبقى مقاطع من شأنها ‏ لأنها نظل غامضة علينا- 


تطرح عناصر نزعزع النتائج التى توصلنا إليها. 

إذا كان الإنسان عند حجازى مدمجا فى عالم اجتماعى 
نفسه ‏ على المستوى الفردى ‏ واقمًا فى تناقض مأساوى 
يجعل ال/ حكيم/ (حامل القيم الحيوية) ينحنى لأنها 
ضعيف/؛ بينما ال/ جبان/ «(حامل القيم التى تؤدى إلى 
الموت) يتنسيد الموقف لأنه/ قوى/» فإن هذا الإنسان يتم 
دمجه ا فى مستوى كوزمولرجى. وداخل تنظيم هذا 
المستوى الأخير سوف يسمح ليل (بحارة ماجلان» بتوضيح 
الأمور أكثر. 
؟- نص القصيدة الثانية 

بحارة ماجلان 

)١(‏ كانت الشمس التى تلفحنا فوق مدار السرطان 

)١(‏ زهردٌ مقرورة 

(؟) فوق مدار الجدى 

(؛) ليست هذه الأرض إذن تفّاحة, 

*) فى التقاويم التى لم نكتشف إيقاعها الصعب. 


١ب‏ ارتم لاورز 


ا هل تحمل طعمٌ الشاطئ الآخر؟ 
١‏ كم تبعد شيلى عن نيويورك. 
(؟١)‏ وعن موسكو؟ 
)١1(‏ وكم قبر من الساحل للساحل؟ 
)١15(‏ كم ميل تُرى بين الكلاشتكوف والأيدى, 
(15) كم يبعدٌ مبنى البرلمان 
)١7(‏ عن سلاح الطيران! 


كنا 


ابد ويل سس سس سس 0 


؟ - ١‏ التقطي 


إذا لم تأخسذ فى الاعتبار سوى الشكل الطباعى 
للقصيدة؛ يمكننا أن نقسمها إلى جزئين؛ يضم أحدهما 
الأبيات من الأول إلى الثالث؛ ويضم الآخر الأبيات من الرابع 
إلى السادس عشر. 
وعلى الوم من ذلكء فإنه بفحص الجزء الثانى عن 
قرب يمكننا أن : نستنتج أن البيت السابع يبدأ بحرف افا 
(الوحيد فى القصيدة) الذى كفلم سلسلة من ستة 
استفهاما ت/ تعجبات”2"4» ثما يعزل الأبيات من الرابع إلى 
السادس مقربًا إياها من المقطع ثلاثى الأبييات الذى يكن 
الجزء الأول من القصيدة. وباجراء مقارنة سريعة بين هذين 
الجزئين نستنتج أنهما يتكونان من جملة أساسية مثبتة ومن 
جملة صلة تقدمها «التى؛؛ كما أنهما يبدآن بفعلين 
(وكانت» و «ليست»): يتقابلان ليس على مستوى الدلالة 
نحسب (أن يكون الشئ < ألا يكون) وإنما أيضًا على 
مستوى الزمن (الماضى © امضارع)»؛ وآخر) فإن الجزئين 
لهما اسمان مؤنثان دون علامة خخارجية للتأنيث (0الشمس»/ 
«الأرض»)» وهما اسمان ينتميان إلى المستوى الكوزمولوجى . 
ونلحظ رغم ذلك أن إرساء المقطع الكلاثى الغانى فى الجزء 
الثانى من القصيدة يتم خديده ‏ بخللاف دمجه طباعيا فى 
هذا الجزء ‏ خلال علامات الترقيم. . وفى الحقيقة إن هذا 
المقطع يتتهى ‏ على عكس المقطع الثلائى الأول بفاصلة 


أما سلسلة الأسكلة التى تبدأ فى البيت السابع فتنتظم - 
بدورها فى سؤال أول أداته «من)» يضم الأبيات من السابع 
إلى العاشر ثم جد سسلسلة من خدمسة أسكلة تعجبية بيدأ 
أرلها بأداة «هل), 8 بعدها يبدأ _- 0 ف الابيات من 
مستوى الصياغة بين البيتين 00 عشر والثانى عشر 
رابتي الحاو عدر اساي رد 1 وام 


ىأ د مكذا على التقسيم العالى الذى 


سنعتبره أساس) لإجراء مخليلنا القصيدة: 


1 


3 


المقطع الأول المقطع الثاني 
فئن | * مارم 
5-١‏ (إثبات) “د القسم 5:14:1١‏ (إثبات» 
القسم 7:7 - ٠١‏ (سؤال تعجبى )١‏ 
القسم *: 01١‏ (سؤال تعجبى ؟) 
القسم ١١-1١١:4‏ (سؤال تعجبى ؟) 
القسم ©: ١"‏ (سؤال تعجبى 4) 
القسم 5: ١5‏ (سؤال تعجبى 8) 
القم ل!: 1١6‏ - "1 (سؤال تعجبى ") 
؟ ‏ ” فعل الشمس وباطنها 


كما قلناء فيما سبق» فإن الفاعل فى هده الجملة من 
القصيدة هو «الشمس». ويتم تكريس المقطع الأول ثلاثى 
الأبيات لفعل ولباطن هذا الفاعل الكوزمولوجى» بينما هناك 
فاعل آخر لا يسهب النص فى وصفه - ضمير «ناء» (فى 
«تلفحنا» يقوم فى فى الوقت نفسه بدور الراوى لكنه يشير إلى 
نفسه بنفسه» يوصفه أداة الفعل الشمسى. 

ومن قبل تعبير «فوق مدار السرطان» جد أن دكاتت 
الشمس تلفحناء تؤكد ضمير (تتحن». أما قعل «لقح» 
المستخدم لوصف يد فعل الشمس فيعطى إيحاء) بحرارة 
مدمرة» ويشير هكذا إلى الفعل الشمسى بوصفه قعلاً مميتا. 


ويختتم تعبير (فوق مدار الجدى) البيتين الحافين 
دكانت الشمس زهرة مقرورة» . ولنتوقف برهة أمام هذه 
الاستعارة؛ فهى تتكون من كلمتين - ١زهرة»‏ و (مقرورة؛ - 
تصفان الشمسء بلا شكء باعتبارها أداة يطيب النظر إليهاء 
إلا أن ذلك لا يتحقق إلا على المستوى الظاهرى فقط يما أن 
البرد يسبب موت النبات؛ أى أن اللاقظ إِدَ يصف الزهرة 
الشمسية بأنها مقرورة يجعل من باطن الشمى بدوره شيئًا 
ميناً. 


وبال/ إماتة/ ليس مطلفًاء فاللانظ يستتى ب 1 هنين 
التوصيفين فى إطار زمكانى. . وفى الحقيقة إل مقهومى دمدار 


السرطان» و «مدار الجدى» ينبعان من المكان.ومن الزمان فى 
آن. إنهما يحددان كل على حدة ‏ الدائرتين المتوازيتين 
للكرة الأرضية؛ وهما 71 57 جنوبا) يحددان نصفى الكرة 
الأرضية القطبى (77 77 شمالا) ونصفها الاستوائى؛ أى 
المنطقة التى تسمى بالمنطقة المدارية. ومن ناحية أخرى: فهما 
يحددان الدائرتين المنوازيتين للكرة الشمسية؛ وهما الدائرتان 
الواقعتان فى شمال وجنوب خط الاستواء؛ وهكذا فإن 
الشمس تبدو موصوفة فى مسارها اليومى أثناء تعامد الشمس 
فى أول أيام الانقلاب إلى فصل الصيف 7١ /5١(‏ يونيو) 
وقت دخولها مدار السرطانء وأثناء الانقلاب إلى فصل الشتاء 
7١ /1١(‏ ديسمبر) لحظة دخولها مدار الجدى. 


وفى سياق المقطع الثلاثى: فإن الشمس تصبح | مميئة| 
فى الانقلاب إلى فصل الصيف بما لها من حرارة؛ وفى 
الاتقلاب إلى فصل الشتاء تصبح كذلك أيضًا بمجرد 
فقدانها هذه الحرارة وتخولها زهرة ميتة. ليس عبمًاء إذن؛ أن 
يلح النص على نقسيم فصول السنة إلى قطبين» مقابلاً بين 
فصلى الصيف والشتاء؛ دون أية إشارة إلى الفصلين 
المتوسطين (الربيع والخريف؛ كما لو كان يريد تأكيد شعور 
الشبات على مدار العام: صيف + شتاء) هذا ال/ موت/ 
الذى تعتبر الشمس مصدره. ونلاحظ أن القصيدة مافظ 
على فكرة الحياة الكوزمولوجية الدائرية المرتكزة على إحياء 
الشمس وموتهاء مع اخشلاف مرجمه أن الشمس الحية فى 
فصل الصيف ليست - كالمتوقع ‏ مانحة لل/ حياة/ وإنما 
مائحة لل/ موت/. ّْ 

عليناء إذن» أن نصل بين الإشارتين الزمكانيستين 
وضمير «نحن» الراوى. 

وعلى مستوى «مدار السرطان» يقول ضمير ١نحن»‏ 
بأنه قد عانى من الحرارة الشمسية!؛ وعلى مستوى «مدار 
الجدى؛ يقول إنه استشعر برودة الشمس . ومن الناحية العلمية 
لا محل لهذا الإثبات» فبما أن الدائرتين المتوازيتين تخددان 
المنطقة المدارية فإن ضمير «نحن» كان ينبغى أن يشعر بحرارة 
متزايدة. لكن على اعتبار أن القصيدة ليست مقالا علميًا فإن 


اخارب ضد الحكيم 


قراءة هذين المحددين المكانيين بوصفهما صورتين مثلتين 
لنصف الكرة الشمالى ونصفها الجنوبى (ومع توكيد ضمير 
«نحن) الراوى) تصبح قراءة مدهشة. وفى الحقيقة إن انخيلة 
الشعبية الأوروبية والعربية؛ بل التجربة المادية نفسها لهذه 
الشعوب تربط الشمال بالبرودة؛ والجنوب بالحرارة. أما هذا ٠‏ 
المقطع الأول فيوصل إلينا مجربة معاكسة تمامًا خلال ضمير 
«نحن؛. وهكذاء فإن الشمس لا تمنح الحياة فى أية لحظة 
من مسارهاء بل إنها تخون التوقعات ببث ال/ موت/ من 
الشمال إلى الجنوب» وذلك خلال حرارة مميتة تبعثها فى 
مناطق من المفترض أنها باردة» وخلال صقيع تبعثه فى البلاد 
التى نتصورها داقئة. 


ود فكرة الشمس المميتة و/ أو الخادعة فى جميع 
اللقصائد تقريا التى يتم فيها الإشارة إلى فاعل كوزمولوجى أر 
إلى ضوء النهار الذى يعد تجسيدا مجازيا له0'"). ولا يدهش 
ذلك فى شئ بما أن الشمس تظهر فى السماءء؛ أى فى 
الفضاء العلوى اذى عتير ا قلنا فى (كائنات مملكة 
الليل) - فضاءا. وعندما تتخذ الصورة الشمسية مظاهر. مألوفة 
- نعتبرها مصدر) لبهجة وهمية ‏ فإن ذلك يعود فقط إلى 
ظهورها بالقرب من الأرض!؛ أى فى فضاء سفلى وبشكل 
غير مباشر لأن أوراق الشجر(١"2‏ تخفف ضوءها أو لأن المرايا 
تعكسه'""' : كمرايا الأطفال أو كمرآة الماء التى لا تبعث 
للإنسان إلا انعكاسًا مخفا لنجمها النهارى. وفى هذه الحالة 
فإنه يتم استخدام لفظة وضوء»”""'؛ حيث لا يشكل الضوء 
سوى/ ظاهرا الشمس فى مواجهة حرارتها الغى تشكل/ 
باطنها/!4" , 


ونستطيع أن نرى أن الشمس تقوم على المستوى 
المستوى الاجتماعى. ويتضح» إذن» وجود صلة بين هاتين 
الصورتين اللتين تمثلان ‏ فى هذا الديوان ‏ قيمة مبحثية 
لذا موت!. ويتبقى أن نحدد نمط العلاقة الذى يربط . 
الفاعلين خلال استخراج الدور الفاعلى لأولهما تخدي. . 
وسوف يسمح لنا ليل الخريطة السردية لضمير ١نحدن ‏ 
الراوى» بأن نرى الأمور أكثر وضوح. 


لكا 


ا ل ص ل يي 0 


؟- ” اخريطة السردية للذات الفاعلة 


سوف نتوم هذه المرة بتحليل أليات الفصل/ الوصل 
تفصيلاً بما أنها منتجة ضمير نحن»؛ وسوف نكتفى بلفت 
النظر إلى - كما فعلنا مع لوسياس - أن اللافظ يختار دور 
المراقب لإقامة العقد القضائى مع الملفوظ إليه» مما يهدف إلى 
ضمان اعتبار خطابه «حقيقياً). 


من ناحية أخرى» فإن الإشارتين لاسمى المكان («مدار 
السرطاك» و «مدار الجدى») تنطوياك على أن ضمير انحن) 
يتنقل فى الكرة الأرضية من الشمال إلى الجنوب. وفى سباق 
أن لا فاعل أخر فى القصيدة يحمل صفة «بحار؛» وفى سياق 
أن المركب الاسمى الذى ينسب عنوانه للقصيدة لا يرد مرة 
أخحرى داخل النص» فإن توحد) بين ضمير «نحن» و ١بحارة‏ 
ماجلان» يفرض نفسه. 

ويجسد التنقل المكانى ‏ كما نعرف ‏ نمط/ إرادة - 
الفعل/ بلاغيًا 2260 ؛ فرحلة ضمير «نحن) تيح تأويلها 
بوصافها بحدًا لا نعرف بعد هدفه. ولا نعرف إلا فى البيت 
السادس أن هذا البحث يهدف إلى اكتشاف القوانين التى 
تتحكم فى مسار الكون. لنقارث» إذنء بين هذا الهدف وذلك 
المحدد فى النص المرجعى . 


؟-”- ١‏ المرجع 


تجح البحار البرتغالى فرنائد دى ماجلان ١440(‏ - 
)١‏ ورجاله فى بداية المَرذ السادس عشرء فى أول إبحار 
نصف دائرى حول الكرة الأرضية. وبعد أن رحل من إسبانيا 
عام 18519؛ اكتشف ماجلان فى عام ١121‏ مجموعة جزر 
«أرض النار) واللسان الأرضى الذى يحمل اسمه منذ ذلك 
الحين. وفى عام ١‏ وصل إلى جزر الفيليبين حيث 
أدخل ملك جزيرة «سيبوه الفيليبينية إلى الديانة الكاثوليكية. 
فم قانت معركة على إلز خبيانة يجارتة لاثفافية. كان .. 
عمّدها مع الشعوب الأهلية لجزيرة ماكتان؛ وقد كان معروثًا 
بحلمه وبمعرفته. ثم قتل ماجلان وبعض من بحارته؛ دون اد 
يكون لدى الباقين وقت لدفن قاأئدهم؛ حتى أنهم أجبروا 
على الفرار. ثم أكمل البحارة بعد ذلك إيحارهم نصف 


ذا 


الدائرى حول الكرة الأرضية ورجعوا إلى إسبانيا عام 
1 , 


وهناك نقطة مشتركة بين بحارة الحملة التاريخية 
ورحلة البحارة الشعرية عبر المكان والزمان: وفى الحقيقة إِن 
تنقل كل منهم يهدف إلى اكتساب معرفة ‏ أو معطيات 
تتعلق بالكرة الأرضية - «حقيقية؛ حول مسار الكون. ولكن 
من الملحوظ أنه خلال دمج بعض حلقات الرحلة الأولى 
حول العالم فى القصيدة؛ بهدف جعلها فى خدمة الرسالة 
التى يسعى الشاعر إلى توصيلهاء فإنه يتم تحويل الدلالة. 
يهكذا ‏ على سبيل المشال ‏ يهمل النص تطيرى الخد 
والتبشين بالديانة المسيحية المتعلقين بر حلة ماجلان لمصلحة 
مظهرها العلمى الذى يندمج بشكل نموذجى فى المشروع 
الشعرى . 
؟_ ”#- ؟ توصيفات الذات الفاعلة 

كنا يم ضمير انحن - الراوى»/ إرادة ‏ فعل/ يتم 
تخسيدها بلاغيًا خلال تنقله» وخلال أداة قيمة ‏ معرفة 
تشكل هدف بحثه. وتسمح هذه المعطيات من الآن فصاعداً 
بتأويل المقطع الثلائى الأول باعتباره وصفا للخريطة السردية ل 
ونحن» الذى يقوم هنا بالدور الفاعلى للذات: وذلك حيث إن 
ضمير «نحن) يكتسب معرفة - تتعلق بباطن الشمس وبفعلها 
المميتين أثناء رحلتتها - وهى ا معرفة التى تعتبر- وفقا للنص - 
مترتبة على مواجهة مزدوجة مع الشمس يتلقى الفاعل 
خلالها مجربتى الحرارة والبرودة. ونشير طبيعة هذه التجربة 
الحاسمة المرد ج277 من ناحية أخرى» إلى أن الأمر متعلق 
فى الأغلب بمواججهة مع المرسل الكوزمولوجى المضاد؛ أى 
بدور فاعلى يمكنه من تلك اللحظة أن ينسب إلى الشمس»؛ 
لاسيما إذا كانت هناك قصائد أخرى تؤكد هذا التأويل. وفى 
موازاة ذلك يتكشف كون ال/ محارب/ مفوضامن 
الشمسء مكلا بتمثيل المرسل المميت فى انجال الاجتماعى . 
وآخر) فإنه ينبغى الاعتراف بأن «نحن» الذات الفاعلة - على 
الأقل ظاهري) ‏ قد خرج منتصر) من التجربة المزدوجة الحاسمة 
التى تضعه فى مواجهة المرسل المضاد بما أنه موجود أساسا 
ليشغل جزم) من طبيعة مجربته (الواقعة فى الماضى) وليوصل 
إلى الملفوظ إليه المعرفة التى اكتسبها هكذا. 


مم 


بيد أنه لا يوجد ‏ على حد علمنا ‏ نص تنجح الذات 
فاعلة فيه فى قيق خريطتها السردية بمجرد كونها حائزة 
بلى نمط/ إرادة ‏ فعل/. وهناك توصيف أخحرء بل اثنان 
مدان بوصفهما قاعدة عامة ‏ ضروريين للسماح للذات 
ماعلة بتحقيق النصرء ألا وهما ال/ قدرة - الفعل/ و/ أرا 
عرفة - الفعل/. فماذا عنهما هنا؟ 

عندما تنسب القصيدة إلى الذات الفاعلة تورصيف 
ابحارة ماجلان) فإنها تخددها باعتبارها طاقمًا لسفيئة قد 
بحرت د فى وقت ما نخت أوامر قبطان يدعى ماجلان 
(انظر تعبيرات مثل وجيش صلاح الدين) .و ((فرقة بيجار) ... 
إلى آخره) . وتتعرف فى البيت العاشر أن هذا القبطان قد 
نوفى؛ وأن «نحن - الراوى» لم يعد يتضمن إلا البحارة. من 
هنا جد تأويلين ممكنين: 

إما أن تعتبر (ضميرا ونحن؛ المروى ‏ الذى يواجه 
الشمس فى الأبيات من الأول إلى الشالث - وضمير «نحن؛ 
الراوى الذى يوصّل هذه الأحداث محرومين من القسبطان 
بالقدر نفسه. 

وإما أن نأخذ فى الاععتبار أن تلك الأحداث المروية 
تقع ‏ بالنسبة إلى النص الذى يوصّلها ‏ فى الماضى؛ وأن 
نعتبر أن الذات الفاعلة المروية التى قامت بالإبحار نصف 
الدائرى حول العالم كانت فى مواجهة الذات الفاعلة 
الراوية ‏ مكرنة من البحارة وقبطانهم: 

ذات فاعلة ل مروية 0 فلن لعل راونة 


[نحن - (بحارة + ماجلان)] [نحن > (بحارة ‏ ماجلان)] 


ويرجح عديد من المعطيات هذا التأويل الثانى: 

فمسمى وبحارة ماجلان؛ لا يمكن تبريره إلا بشرط 
الاعتراف بأن هؤلاء البحارة كانوا ‏ فى الماضى ‏ نحت قيادة 
ماجلان؛ وذلك على اعتبار أننا لن نخرج من القصيدة ونعود 
إلى النص المرجعى مستندين إليه وحده. 

كما أن نصنا هذا يشكل كلا دلاليّاء مما يعنى أن 


امحارب ضد الحكيم 


فكرة موت القبطان؛ وهذا الحدث تحديدا هر مواجهة 
الشمس. ومن زاحية أخرى؛ فإن موت ماجلان يظل غير 
مفسّر إلا إذا لجأنا مرة أخرى ‏ إلى المرجع» وإليه وحده. 

تعدبر ثنائية «دنحن ‏ الرارى» كا نحن المروى؟؛ - 
حيث لا يتضمن كل منهما امحتوى نفسه ‏ ظاهرة شائعة 
نلحذلها يوم فى كل أنواع المواقف. د 

سوف نعتبرء إذنء أن دنحن ‏ المروى؛ الذى يواجه 
الشمسء يتضمن طاقم البحارة وماجلان. وهكذا فإنه يشكل 
فاعلاً جمعيا يضم طبقتين يوجد داخلهما توزيع ما للأدوار: 
فبينما يقوم الطاقم بدور تنفيذى نابع ‏ أساسنًا ‏ من الخطة 
التعداولية (إسقاط الحبال»؛ إلقاء المرساةء رفع الاشرعة» 
إنزالها ... إلى آخره) ؛ يتدميز القبطان بدوره الذهنى (تقييم 
الرقت الملائم لإجراء العمليات المذكورة؛ وتخديد كيفية 
القيام بهاء وتعيين المسار»... إلى آخره) والقيادى حيث 
تسيطر الخطة المعرفية. ومن الملحوظ أيضًا أن هذه الأفعال 
تشكل علاتة تكاملية» وأن الفاعل الجمعى (نحن» يعتبر 
دكذا فاعلاً تضامني), حيث إن الطاقم لا يستطيع الإبحار دوث 
القبطان» والعكس صحيح. ويؤكد هذا التضامن؛ من ناحية 
أخرى» الدور الفاعلى للذات؛ وهو الدور الذى نسبناه بشكل 
جماعى لضمير «نحن؟ ٠‏ 

وبالنسبة إلى الخريطة السردية المشتركة (الإبحار حول 
العالم ‏ الخريطة السردية المساعدة» بحثًاً عن معرفة ‏ الخريطة 
السر دية الأساسية) فإن الأفعال الخاصة بالطاقم وبالقبطان 
تنيح لنا ضمها على مستوى التدميط ‏ إلى/ معرفة - 
فعل/ فعالى - الذات «نحن؛ . إلا أنه ينبغى أن توجد سفينة 
من أجل القيام برحلة إبحار نصف دائرية حول الكرة 
الأرضية؛ حيث تلعب هذه السفينة ‏ من بين ما تلعبه - دور 
مساعد حقيقى» وتتيح - هكذا - ضمها إلى/ قدرة ‏ فعل/ 
الذات الفاعلة. 

إن الذى يفلت» إذذ؛ من الوقع المميت للشمس هو 
الذات الفاعلة المؤهلة الحائزة على مجمل التوصيفات اللازمة 
لتحقيق خريطته السردية. وعلى الرغم من ذلك - وكما 
لاحظنا ‏ فإن هذه التوصيفات لا تتعلق إلا بالخريطة السردية 


يل 


هايدى تويبل 


المساعدة/ إبحار/. فهل تكفيناء إذن» للسماح بتحقيق 
الخريطة السردية الأساسية ‏ اكتساب معرفة/ حقيقية/ حول 
نظام الكون؟ سوف تسمح بقية القصيدة بالإجابة عن هذا 
السؤال. 


* - 4 فشل الحريطة السردية الأساسية 


١ -4 -"‏ معرفة «حقيقية) أم «مزيفة) ؟ 


سوف تقود المعرفة حول الشمس - والتى تم اكتسابها 
نتائج حول باطن الأرض» حيث يعنى البيتان التاليان أن «هذه 
. الأرض ليست إذن تفاحة وإنما صخرة تفلت مناء. 
ويفترض أول هذين الملفوظين الإثباتيين: 
١‏ الأرض ليست تفاحة 
؟ ب الأر مره 
وجود إثبات مسبق لا يظهر فى نص القصيدة؛ ألا وهو: 
الملفوظ الصفر ‏ الأرض تفاحة. وهو ملفوظ يعلمنا بالأفكار 
التى كانت تتنصورها الذات الفاعلة حول باطن الأرض قبل 
أن تغير رحلتها حول الكرة الأرضية من مضمونها. ولا توجد 
مشكلة فى الظاهرء فبعد الاعتقاد بأن الأرض كانت تفاحة» 
تقول الذات الفاعلة بأنها قد اكتشفت خطأ هذا الاعتقاد, 
وأن الأرض هى فى الواقع صخرة. وعلى الرغم من ذلك 
فهناك تساؤل يطرح نفسه؛ ألا وهو ماهية الوضع التصديقى 
للمعرفتين المنضادتين اللتين تستشمرهما الذات الفاعلة على 
التوالى: فهل كانت الذات الفاعلة مخدوعة فى باطن الأرض 
قبل رحيلها أم كانت مستسلمة للخدعة أثناء رحلتها؟ لم 
الذى يشبت الفاعل حالته ‏ حت تأثير المواجهة مع المرسل 
المضاد «الشمس» وعلى أثرهاء حيث يمكننا أن نفترض أن 
هذه الأخيرة لم تكن مهيأة للتعامل مع الذات الفاعلة؛ ولو 
لم يكن قد تم استشمار هذا المرسل المضاد الحامل لمضامين 
مضادة (شديد الحرارة + شديد البرودة) تعطيه فى المقطع 
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الغلاثى الأول جميع مظاهر ال «مسخادع؛ ؛ ولو لم يكن 
التحول المعرفى متعلقنًا بالمضامين وبالفاعل الذى تقع عليه؛ 
لأن الأمريتعلق نى النهاية بأخذ الاستعارتين اللتين تقارنان 
الأرض: إحداهما بتفاحة؛ والأخرى بصخرة؛ مأخذ الجدية» 


كما يتعلق بمعرفة الدلالة التى تنطوى عليها. 
؟ - ؛ - " باطن الأرض وظاهرها 


التفاحة فاكهة المناطق المعتدلة» التى تنضج فى نهاية 
فصل الصيف أو فى بداية الخريف؛ أى فى فشرة من تلك 
الفشرات الوسيطة فى العام؛ والتى يبدو أن المقطع الشلائى 
الأول ينكر وجودها. ومن حيث إنها فاكهة؛ تشكل التفاحة 
من ناحية أخرى - جزء) من الغذاء» أى أن الذات الفاعلة 
كانت ترى الأرض بوصفها أداة للاستهلاك قبل أن تبخر. 

وتشير الاستعارة التى تقارن الأرض بتفاحة ‏ إذن- 
صورة شائعة جد) عن الأرض مانحة الغذاء التى - فى مواجهة 
الشمس التى! تفعل - موت! - تقوم بوظيفة! فعل-. 
الحياة/ . وبعبارة أخرى» ذإن الآرض كانت تقوم بدور مرسل 
ال/ حياة/ فى عيون الذات الفاعلة» قبل أن تصل إلى أن 
تنفى هذه الوظيفة عنهاء على أثر لقائها مع المرسل المضاد 
«الشمس» (التلفظ .)١‏ 

وفى الحقيقة إنه فى مواجهة التفاحة:؛ لا تشكل 
الصخرة جزء) من المنتجات القابلة للاستهلاك» بل إنها تخيل 
إلى ضد ذلك؛ أى إلى أرض عقيمة لا ينمو فيها شىئ؛ 
بسبب الحرارة الزائدة أو بسبب البرودة الزائدة على السواء. 
وهكذاء يتسيد الموت الموقف ويجعل أية حياة مستحيلة. ومن 
الملحورظ؛ من ناحية أخرىء أن هذه الصخرة «التى تنفلت 
منا؛ تمثل - على مستوى الصوتيات ‏ تشابهات ‏ دالة للغاية 
- مع المركبين اللغويين فى البيتين الأول والشانى : وفى 
الحقيقة إن لفظة «صخرة؛ تشترك فى أكثر من شئع مع لفظة 
«زهرة» فى البيت الثانى ؛ فالاثنتان لهسما الوزن الصرفى نفسه 
لكان رفيعات الجنس نفسه (مؤنث)؛ كما يبدآن بحرفين 
صفيريين صادرين من مقدمة سقف الحلق» أحدهما 
مهموس (ص) والآخر مجهور (ز)؛ وبشتركان أيضًا فى 


ف تكرارى مجهور (ر) يشكل ‏ فى الحالتين - وحدة 
رنية ثالشة؛ بينما الوحدة الثانية تتكون من صوتين أدنيين 
ما مخرجان متقاربان: أى احتكاكى صادر عن أقصى 
لمق (خ) صوت صادر من الحنجسرة (ه» والاثنان 
موساك. 

يع انمق حرا شري سحا تابر لكين 
فحاه (البيت الأول) و «تفلت منا» (البيت الخامس) 
.ين تنفق قافيتهما: فالاثنان فعلان فى الزمن المضارع 
علاهما ضمير الغائب المفرد المؤنث» ويشتركان ‏ على 
يطة الصوامت - فى وجود صوث مهموس ساكن ل(ت), 
سوت مجهور صادر من جانبى اللسان (ل) 6امدامى؛ 


رف صفير صادر من الشفاء والأسنان الأمامية (ف)؛ 


رف أنفى أسنائى مجهور (ن) . 

وتهدف هذه التطابقات الواقعة فى المستوى الظاهرى 
. وضع الأرض - الصخرة فى علاقة مع الشمس - الزهرة. 
نم ذلك؛ فالملحوظ أن «الزهرة» لا تنضم إلى باطن 
مس - البرودة ‏ وإنما إلى ظاهرها امحبب بوصفها زهرة 
مسية؛ كما لو كان ذلك للإيحاء بعلاقة مشابهة ‏ لكن 
لسية - بين التوصيفين المنضادين المنسوبين على التوالى 


ٍ الأرض: 
الأرض الشمس 
ظاهر 5 زهرة 5 صخرة 
باطن ٠.‏ برردة تفاحة 
4 - ” الاعتراف بالفشل 


تنفلت الأرض - الصخرة من الذات الفاعلة لأنها 
هبة أو مثلجة ‏ تخرق» ولأنها أيضًا تخضع إلى «تقاريم؛ 
نرف الذات الفاعلة فى البيت السادس بأنها لم تكتشف 
٠‏ (إيقاعها الصعب؛ة. 

وتشير لفظة «التقاويم» عادة إلى التقويمات المختلفة؛ 
إلى مجمل القواعد التى تسمح بتقسيم الوقت إلى 


الخارب ضد الحكيم 


سنوات وشهور وأيام. ويعتبر التقويم عادة منتج فعل إنسانى 
يهدف إلى تنظيم النمحتوى الزمنى خلال إسقاط انقطاعات 
«تنظيمية» عليه وتحديد انقطاعات دالة. 


ولا يبدو لنا أن هذا المعنى هو المقصودء هناء بلفظة 
«التقاويم؟. رفى الحقيقة إن هذه «التقاويم» غير ناجّة عن 
فعل إنسانى » إنما تمثل إحدى المعطيات الكونية التى يسعى 
الإنسان ‏ دون جدوى ‏ إلى فض سرها. 


الرغم من النتائج ‏ المترتبة على هذه المعرفة ‏ المتعلقة بباطن 
الأرض: قإن النات الناغلة عرق قن البيت السادس بأن 
المَوانين التى تسود نظام الكون تظل بالنسبة إليها مستعصية 
على الفهم. وهكذا فنهى تعترف ضمنيا بفشل خريطتها 
السردية الأساسية التى بدأت بصياغة واضحة لهدف البعث 
الذى قادها إلى القيام برحلة العالم» لكنها لم تصل به 5 
تعرف هذه «التقاريم؛ التى تتحكم فى نظام الكون» ومن ثم 
ظل فهم مرها الخفى مستعصيا عليها. 

لهذا السبب ‏ بلا شك - يتكون الجزء الأخير كله 
من القصيدة من أسكلة؛ وهى أسكلة تهدف من ناحية إلى 
تلفظ الشروط ‏ مستحيلة التحقيق ‏ التى يمكنها أن تسمح 
فى نظر الذات الفاعلة بالتوصل إلى أسرار الكون» ومن ناحية 
أنخضرى » تهدف إلى مديد أداة/ المعرفة التى لم تنجح فى 
اكتسابها. 


- 0 فشل اخريطة السردية المساعدة 
١-6-١‏ وظيفة الاستفهامات 


يحدث فى كثير من الأحيان فى ديوان (كائنات مملكة 
الليل) ألا تتلقى الأسئلة التى يطرحها المرسلون المختلفون» 
إجابات» كما يلات أن مكون معبوكة بطريقة د ول سباق 
معيّن - ممعلها تنتج «أثر معنى»/ ندم/ يوحى إلينا بقراءتها 
بوصفها تعجبات. وينطبق هذا على «خطبة لوسياس الآأخيرة» 
(البيتان الحادى عشر والثانى عشر)؛ وكذلك على ١بحارة‏ 
ماجلان» حيث لا تتبع الأسئلة الستة أية إجابة» فكل منها 
ترادف - بطريقتها ‏ معاينة العجز الذى يتيح ‏ كما سبق - 
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هايدى تويل عت تت ا ل ا ب 


تخليله بوصفه مرتبطًا ب/ إرادة ‏ فعل/ (أو/ إرادة ‏ معرفة) 
وب/ معرفة (عدم قدرة على الفعل)/ (أو ب/ معرفة - 
(عدم قدرة على المعرفة)/). وينبع أثر المعنى هذا - بوصفه 
قاعدة عامة ‏ من سياق يجد السؤال نفسه موضوعا فيهء وقد 
حللنا مثالا لذلك فى البيتين الحادى عشر والثانى عشر من 
القصيدة السابقة. كما يسمح السياق أيضا بتأويل السؤال 
الذى يفتتح - فى البيت السابع من «بحارة ماجلان؛ - 
المقطع الثالث من القصيدة بوصفه تعجبا يعبر عن الندم. إلا 
أننا نبغى جذب الانتباه إلى تقنية أخرى» ألا وهى الاستخدام 
الخاص لحرف 9كم» فى الأبيات الحادى عشر والثانى عشر 
والغالث عشر. وكما نعرف» فإن هذا الحرف يعنى إما 
الاستفهام عن العدد وإما التعجب [كم الخبرية] » لكنه لا 
ني ف الحالتين بالطريقة نفسها؛ فإذا كان اسم التمييز 
الذى يتبع كم الاستفهامية منصوباء فإن الاسم الذى يتبع 
كم التعجبية يكون مجرور) (ويمكن فى الحالتين أن يبع 
«كم) فعل). ونقابل هنا هذا النمط الأخير من البناء 
اللغوى» رغم أن البيتين الشانى عشر والشالث عشر ينتهيا 
بعلامات استفهام. . ويبدو لنا أنه لا يمكن تبسيط 0 
من اللازم بتفسير هذه الظاهرة النصية على اعتبار أن حجازى 
دلا يتقن اللغة العربية», أو على اعتبار أن علامات الأبتهام 
هذه اغلطة مطبعية»» فهذا النوع من التفسير ليس من شأنه 
إلا أن يجعل المشكلة تتفاقم قبل حتى أن يتم طرحها بشكل 


صخي 


ونعتقد - فيما يتعلق بوجهة نظرنا ‏ أن الشاعر قد اختار» 
عن قصدء استخدام «كم) بمعنييها - بانيا جملته كمالو 
هكذا بوضوح إلى أن الأمر لا يتعلق إلا بأسكلة ظاهرة هى فى 
حقيقة 000 لا يجاح إلى" مناه هنا. 0 هذا 
اللذين - من وجهه ة نظرنا 53 يلاثشماد هله ٠‏ الأسكلة إلا 
بالرجوع إلى الشاعر والناشر. 


لكا 


؟ ‏ ث - ؟ أسباب الفشل وشروط المعرفة 

لنعد الآن إلى الأبيات من السابع إلى العاشر حيث تسأل 
الدوران ساعة»؛ قبل أن محدد فى الأبيات التالية كيف تتمنى 
استخدام هذه الساعة التى سوف يتوقف الكون فيها عن 
الدوران. 


ويحيل المركب اللغوى عدا الدوران» إلى (التقاويم؛» 
محولا هكذا القوانين 5 بفترض أنها تتحكم فى نظام 
الكون إلى حركة دائرية غير مميزة لا يمكن الكشف عن أى 
شئ فى نظامها أو تنظيمها. . ويمكننا أن نلحظ تدرجا ينجه 
أكثر فأ فأكثر نحو اللا تحديد» إذا فحصنا الكلمات الثلاث: 
«تقاريم؛ و «إيقاع» و«دوران»؛. وفى الحقيقة إن الكلمتين 
الأوليين تفعرضان وجود وحدات سرية للنظام الزمنى قائمة 
على الحدس بشكل متزايد (مدة الساعة» ومدة اليوم» ومدة 
الشهر و..» وبالنسبة إلى «تقاويم» مدة الوحدة الإيقاعية 
لل «إيقاع»)ء بينما يحيل ال «دوراث» إلى استمرارية لا 
يمكن تمبيز أجزائها أو مراحلهاء وبالتالى لا يمكن إخضاعها 
لكات الذهية 


بالإضافة إلى ذلكء فإن هذا الدوران لا يسبب إلا الدوار 
ويشوش فهم الذات الفاعلة التى تخضع له فتحرم نفسها 
قدرتها على تملك أداة ‏ معرفة مشتهاة. خلال مطالبتها إذذ 
بإيقاف هذه الدائرة الكرنية:؛ فإ الذات الفاعلة تتلفظ 
بالشروط التى سوف تسمح لها بتحقيق خخريطتها السردا 
الأصلية؛ وهى نفسها الشروط التى تعلم أنها غير قابل 
للتحقيق. بما أنه ليس بمقدور أحد أن يمنع الأرض ع 
ها وحول الشمس. 


الدوران حول محوره 


ونلحظ؛ من ناحية أخرى» أن «الدوران» تتفق قافيتها من 
«السرطان» (البيت الأول): كما أن «ماعة) تتفق قافيتها م 
«مقرورة) (البيت الثانى) . وهكذا تتأسس علاقة بين المرس] 
المضاد «الشمس» وتنميط الذات الفاعلة فى هذه النقطة مر 


النص؛ أى أن [عدم القدرة على ( المعرفة)] تشير هنا إلى 
أن المرسل المضاد هو تحديد) مصدر فشل الخريطة السردية. 
؟ ‏ 6 "” إعادة تأكيد القيم الأصلية 

ترى نيم تسب الذات الفاعلة أنها سوف تستخدم 
تلك الساعة التى سوف يشوقف فيها الدوران؟ تقول لنا فى 
النينت ود إنها رد تدئن «ماجلان ا رإنها 
الحصول 2-0 

إنهما فعلان مدهشان بالنسبة 
تأويلهما يطرح مشكلة. 
ا 2 


ة إلينا وبالتالى فإن 


١‏ رار مخادع 


ونستنتج - تلقائيًا ‏ أولا أن البحارة إذا كانوا يريدون 
دفن ماجلان ‏ أى قبطان طاقمهم ‏ فإن ذلك يعنى أنه قد 
مات. من هناء فإن الماعل الجمعى الذى قمنا بتحليله فيما 
سبق» لم يعد سالمًا من هذه الرحلة حول العالم؛ والتى 
فيها المرسل المضاد: «الشمس» ؛ وإذا كان غلينا سحيحا فإن 
موت القبطان يحرم الذات الفاعلة عناصر أهليتها. ولا شك 


-ن ١‏ 7 0 
أن هذاه 5 الذى سن أجله لم يعد صهير لالحنا بل 


واحةه 


الذات الفاعلة واقما فى الفضاء نفسه الذى يدولى فيه 
الحديث» ونمرف أن هذه الذات الفاعلة كانت فى لحئلة ما 


عند مدار السرطاك: وفى لحظلة اخرى كانت عند مدار 


الجدىء إلا أننا بجهل موقعها فى اللحظة التى تستنتج فيها أن 
الارض ليست تفاحة وإنما صخرة. 


من ناحية أخرى» تتفق قافية اسم العلم «ماجلان» مم 
«السرطان» و «الدوران؛ : وتتكون هذه الالفاظ الشلاثة كل 
و ا ا الصائت (41). ومن 
الوسيط الصوتىء فإننا نلتقى هكذا بالشمس مرة 

ركه وسدبا مسؤولة عن موت القبطان وعن اتجراف 


الطاقم ‏ با بالمعنيين الحرفى والمجازى - الناعغ ع هذا الموت. 


يقوم ضمير وحن ل الراأرى)ا» إذد؛ مطراح اللعنى 
بطريقة مثيرة للفضول؛ فهو يقدم؛ فى المقطع اثالاثى الاول» 


ججع د تك “اع د اأحكيم 


خربطته السردية باعتبارها متحققة؛ ثم يعترف فى اتدل 
الشلاثى النانى بفشل الخريطة 
جزئياء وهو الفشل الذى يؤكده البيتان الساب, والشامن. أ# 
فى البيت التاسع: فيعترف بأن الخريطة السردية المساعدة 


(البحار نصف الدائرى 


خسائر . وباختصار 3 فإن الذات || 


10١ 
! 0 هي‎ 


له السردية الأمداسية . على الأقل 


7 
ة الأرضية) لم تتحقق دون 


لفاعلة لا تقف عند فق أن 


أهليتها بدلا من اكتسابها. وسوف نلخص فيما يلى؛ ونتلال 


جدول الك لتحولات التى 


التوالى (حيث تعزى علامة 


تمر بها أهليته الذات الفاعملة على 
حسح»ه التحرل). 


منمطةٌ إلا خلال [إرادة » قدرة ‏ (إبحار)]» وهر تنميط غير 


كافف العة بق الخريصة السردية المساعدة ألا وهى [إرادة 5 
(معرفة)]: كما أنه تنسيط غير كاف يض لتحتيق الخريطة 


السردية الأساسية؛ إل 


- اخريطة السردية ا 


المساعدة: ذاث فاعلة 
راهلة 
- 
!- الخريطة السردية 
الخريسية السردن 
الأساسية: دات فاشلة 


مإشلة 


4 


الي ريطة 3 السردية 
إل ساسية 


الخريطة السردية 
المساعدة: ذات فاعلة 
ني مدهلة 

م 54 


ال ا 
سحريكه السردية 

الأساسية: ذات فعلة 
غير مؤهلة 
#0 


ى تعود هى نفسها إلى عدم توصيف 


المسترى القاهدرى المسترى المجازى 


إرادة ‏ إبحار سس 
5 منغ 
0 8 إبحار 0 000 


إبحار 7 ماجلار 9 
تفل 
إرادة ب معرفة اليا خرل ل الكرة 
0 رضي د 


قدرة ‏ معرفة 
737 > الخريطة لرمةالاضة 


معرفة سس ارب مخ:-ل تكثل 


عدم معرفة 2 ابام لصب للنرلين 
التى تسود الكون 

/ إرادة ‏ إبحار تنقل 

قدر: إبحار 2 إبحار 

مرة- حا جه مرت الفبطان ماجلان 
عدم معرفة إبحار .أ بحن (نحن ‏ فرليى) 

إرادة - معرقة تند 

قدرة معرفة >> لد وراك والدوار 
عدم قدرة معرفة الناجحان عنها 


/1؟ 


اي ب 001 


؟ ‏ 8 - #- ” البحارة ‏ المحاربون 


ينكشف النصر الظاهرى الذى قامت به الذات الفاعلة 
فى مواجهة الشمس (المقطع الثلائى الأول) بوصفه - فى 
النهاية ‏ فشلاً جزئيّاء بما أن الطاقم يفقد خلاله قبطانه. 
ويمكننا أن نتساءل عن أسباب هذا الفشل الجزئى؛ فلماذا 
ينكسر ماجلان بينما يعيش بحارته؟ 


تقدم الإشارة المرجعية إلى ماجلان إجابة عن هذه 
التساؤلات. ولنتذكر ظروف موت هذا المكتشفء فبعد أن قام 
بعقد معاهدة سلام مع شعب ماكتان الأهلى» ينكسر 
ماجلان أثناء حرب أثارها بحارته أنفسهم . وخلال دمج هذه 
الحلقة فى القصيدة؛ء فإن الشاعر 0 ماجلان (ماجلان 
الشعرى هو الذى يقع ضحية للشمس وليس أى فرد من 
الشعب الأهلى) ولا يستبقى منه إلا العناصر التى تخدم 
هدفه: وفى الحقيقة إنه يمكن اعتبار ماجلان ‏ بطريقته 
الخاصة / حكيما/ راغبًا ‏ مثل لوسياس - فى أن يجعل 
ال/ سلام/ يسود. وبإسقاط وظيفة ال/ حكيم/ وال/ 
محارب/ على ماجلاك وبحارته» يمكننا أن نفهم بشكل 
أفضل نهاية مواجهتهم ‏ المثيرة للفضول ‏ مع الشمس» تلك 
التى تمثل المرسل الكوزمولوجى لل/ موت! وللا 
محارب!» والتى مختفظ بالبحارة أحباء) ولا تصيب إلا ال/ 
حكيم! الذى عرفنا عنه عدم قدرته على مواجهة ممثلى ال/ 
حرب/ والخروج منها ظافرا. 

ويترتب على ذلك أن البحارة يجدون أنفسهم غير 
مؤهلين تمامًا لاكتساب أداة - المعرفة الغى رحلوا سعيًا إليها 
تخت قيادة قبطانهم» ويشرتب عليه أيضا أن تعحول الأرض؛ 
فى عيونهم؛ إلى «(صخرة دوامية») يبدو أن الموت يسود فيها 
باعتباره السيد المطلق. 

وعلى الرغم من ذلكء: فإن الدلالة المحزنة التى تخدد 
مجمل التلفظات الواردة على لسان البحارة تشير بشكل 
كاف إلى أن أولك لا يلتصقون بهذا التحول الذى حدث 
لأهليتهم وللكون. ويتطلب تقريب البحارة إلى ال/ محاربين!/ 
أن يتم فحصه عن قرب أكثر» ؛ لأن الأمرإذا كان متعلقا ب 

محاربين / يلتصقون ب/ كيانهم الحربى/ فإن تأشيّن اسيادة 


35314 


ال/ موت/ وال/ لا معرفة/ كان ينبغى ‏ على العكس من 
ذلك - أن يبهجهم. من ناحية أخرى» فإن تفسير النص 
بمجرد اللجوء إلى المرجع يعتبر غير ملائم؛ من هنا فإنه ينبغي 
استرجاع ليل الذات ‏ الفعالة (نحن؛»؛ مهتمين هذه المرة 
بالاستشمارات الدلالية التى تحملها. 


؟-ه-”"- " الشمس وجمهورية ال/ حكماء/ 

لنقل إنه يتم تخسيد هذا الفعال :230:35 خلال فاعل 
جمعى يمكن تقسيمه إلى فاعل فردى (ماجلان) وفاعل 
الشمس انقسام الفعال إلى: 


أحياء ميت 
(بحارة) (ماجلان) 


ا ال 0 1 

نء كل على حدة) التوصيفات الجسمائية/ أقوياء/ و 

08 ؛بما أن الأوائل قد قاوموا بجربتى الحرارة والصقيع 
فى أنء» بينما ماجلان قد فقد حياته. 


لنسترجع الآن النموذج الذى استنتجناه انطلاقًا من 


«خطبة لوسياس» : 
/حياة/ امو ت/ 
الحكيم «(حكمة) «جبن) 
(فاعل فردى: / احارب (فاعل جمصى! 
لوسياس) / الجند) 
الا موت/ إلا حياة/ 
«ضعف جسمانى) «قوة جسمانية» 


إذا كان ماجلان - مثل لوسياس - ضعيفاً جسمانيا» 
فإن هذا ينطوى منطقيًا شريطة أن يكون نموذجنا صحيحا 
- على أنه أيضًا موهوب بالحكمة. ولا تقول قصيدتنا شيئًا 
عن ذلك إلا أن مرجعيتها- فى هذا السياق تؤكد هذا 
التوصيف لماجلان؛ جاعلة منه مجسدا فعليًا هنا لصورة ال/ 
حكيم/. وينطبق ذلك أيضًا على البحارة الذين ينطوى 
نموذجنا على توصيفهم بال «جبن» مما يتأكد أيضًا فى 


0 ش 


م م م م ا 


وخلال هذا الجمع بين القيم المتضادة والمتناقضة؛ 
وخلال الجمع بين : ال/ حكيم/ وال/ محارب/؛ تبدو لنا 
الذات انمالك ادرف 2 قبل كل شييت مؤهلة لتحقيق هذه 
الخريطة السردية المستندة إلى قوانين اليوتوبياء والتى أطلقنا 
عليها اسم/ انتصار الحكيم/. ورغم ذلك؛ فهذا الاستثمار 
المتناقض هو نفسه سبب انقسامه لأْه - كما يمكن أن نلحظ 
لا توجد شخصية واحدة تأخذ على عائقها تجسيد مجمل 
القيم» فهذه الأخيرة تجسد نفسها موزعة داخل ذات ‏ فعالة 
ونحن؛ » وعلى عناصر الفاعل الجمعى «بحارة؛ (الذى يأخذ 
على عاتقه تججسيد القيم المضادة», وعلى الفاعل الفردى 
وماجلان» (الذى يتكفل بتجسيد القيم الإيجابية) . 


فما دلالة هذا الجمع؟ يبدو أن البحارة بقبم! 
الخضرع إلى الحكيم؛ وبارتباطهم بالبحث عن المعرفة؛ 
يريدون إنكار كيانهم» ف/ جبنهم/ الذى يتجسد فى قبولهم 
الخضوع لقيادة/ ضعيف!» و/ قوتهم/ التى يضعونها فى 
خحدمة ال/ حكمة/؛ يجعلانهم فى ناحية عكسية من 
ماجلان ‏ مثله كمثل لوسياس - الذى يهدف إلى اد 
على الوظيفة الحربية بالانضمام إلى البحارة. تجسد السفينة 
التى تبحر هكذا فى البحر تلك الجمهورية المثالية التى تتعاوث 
فيها الوظيفتان السحرية والقضائية من جانب»ء والحربية من 
جانب آخر- بتجانس حيث تقبل الثانية أن تضع نفسها فى 
خدمة الآولى. 


إلا أن ذلك لا يضعه فى عداد الرصيلين 
الكوزمولوجيين» فالمحارب - كما رأينا يعد قرفا من 
المرسل المضاد 9الشمس»»؛ بينما ال/ حكيم/ ينبغى أن يكون 
على صلة بمرسلى ال/ حياة/ أى «الأرض» 95 ونا لا 
يمثله من قيم. . بيد أن التعارن بين ال/ حكيم/ وال/ 
محارب/ يتجسد ‏ بالمقارنة بمرسليه ‏ بوصفه خيانة: بما أنه 
يفترض اعتراقًا بالمرسلين المنضادين كل بالآخرء أى اعتراف 
ال/ عدم بالشمسء واعتراف ال/ محارب/ بالأرض. 
ويعلمنا أحد هؤلاء المرسلين» خلال فعله أنه لا يعترف بهذه 
الخيانة» حيث تصدق الشمس سلبًا على محارلة الجمع 
بينهم) بقعلها ماجلان؛ ويتعذيبها «البحارة»؛ وبإنهائها 


امحارب ضد الحكيم 


ا 00 هكذا ارما 0 
اسان كما لو كانت مرسلاً لل/ لك 
فى عيون البحارة ‏ من تفاحة إلى صخرة عقيم٠‏ 


هكذا يفشل ماجلان ‏ مثل لوسياس - فى الاستحواذ 
على الوظيفة الحربية» ويموت لهذا السبب. أما البحارة فليسوا 
مهزومين إلى هذا الحد؛ لأن الشمس إذا كانت قد تمكنت 
من فرض الفشل عليهم على المستوى التداولى خلال منعهم 
من الانضمام إلى الوظيفة الأولى» ومن التحول إلى/ 

حكماء/ » نإنها لم تتمكن من إقناعهم بأن خريطتهم 
الأساسية بلا قيمة. وفى الحقيقة إنه رغم «الدوران» الذى 
يصيبهم بالدوار ؛ فإن البحارة لا يتتخلون عن استقلاليتهم 
المعرفية7؟"؟ بالنسبة إلى مرسل ال/ موت/: كما يحتفظون 
بالنسبة إلى خريطتهم السردية الأصلية بعنصر الأهلية الذى 

سس دورهم كذات فاعلة, ألا وهو/ إرادة الفعل/ (دفن 
56 و/ إرادة المعرفة/ . وتنتج حالة الحزن التى أثبتناها 
فيتمااسشبئ- إدنات ع3 تناقض بين [واجب - أن يكونوا - 
(محاربين)] الذى تنجح الشمس فى فرضه عليهنة: على 
امسترى الداولى؛ وبين [إرادة ‏ أن يكونوا ‏ (حكماء»!] 
التى يؤكدونها على المستوى المعرفى . 

ه_ "- ؛ الاستقلالية المعرفية للذات الفاعلة 


من الممكن الآن أن نحاول إجراء تأويل لهذين الفعلين 
الغريين التى حسبت الذات الفاعلة أنها سوف تؤديهما إذا ما 
توقف. الكون للحظة عن الدوران: ألا وهى «دفن ماجلان؛ 
واشم الريح . 
؟ 8-5 ١-4‏ مرسل الحياة: الأرض 

يقوم دفن الميت فى أى زمان ومكان على موارانه 
الشراب. وفى سياق قصيدتناء فإن ذلك يعنى - بخلاف ما 

ربط ال/ حكيم (ماجلان» بمرسله الخاص الذى 
تقوم وظيفته على/ منح الحياة! . يحتوى هذا الدفن إذن - فى 
ذاته ‏ على وعد بالبعث. 


1 


فعا بسدى سول ل 


ونتدمرف هذه الوظيفة لل/ أرض/ فى ١‏ كائنات مملكة 
الليل) -:.".. تراءة امجموعة الشعرية؛ ففى الحقيقة إن الأرض 
لا تنتج أحب.: حسب ( قصيدة «علم القنطرة شرق» ‏ البيت 
الشالث) 3م أمجبت الناس]» بل إنها تمتلك قدرة على 
إحياء الموتى 'يض. فهؤلاء ‏ أى جميع ال/ حكماء/ الذين 
قتلرا على يد/ محارب/ ‏ ليسوا جميعا أموانا فى الحقيقة. 
فارتباطهم بالأر.:.. يجعلهم يعيشون حياة سرية تننظر لحظة 
القدرة على الظئ. _ فى ملا النهار؛ وفى قصيدة «طيور انخيم) 
يعج بطن الأرض الحياة حتى إنها تقلق ال/ محارب/ الذى 
يحتل تلك المساحة منها (الأبيبات من الخامس إلى 
العشرين) ) أما المهدى فى «عرس المهدى؛ فهو من صلب 
الأرض («من جسد الأرض» السيت العشرون) [ مدر 
نهرا]؛ ومن داخخلها يبعث - فى شكل نهر أرلا 2 (الحيك 
الثانى واعشروث) مرة أخرى إلى الحياة. وفى قصيدة إلى 
الرسام تدلى رزق الله وهى واحدة من قصيدتى «(ايات من 
تمتفظ الأهرامات ومومياواتها ب «الخبز 
لبيتان السابع عشر والثامن عشر)؛ وفى عمق 
المقابر هناك ننطلق احا من جديد عندما جئ اللحظة 
المناسبة (البيتان التاسع عشر والعشرون) [حين نين مواعيد 
عودتهم للحياة؟. وفى ١مرئية‏ لفيكتور هوجر؛ نقع الأفعال 


سورة اللن اد 


والخم ) ١ال‏ 


الإيجابية الوحيدة منت الأرضء فى مرات المترو (الأبيات من 
التاسم عشر إلى الشلاثين)؛ كما أن المرأة المذبوحة بسبب 
جريمة حب فى (إيقاعات شرقية؛ توجه عتابها إلى عاشتها 
كلها), مؤكدة هكذاء إن لم يكن بعثها الخاص» فعلى 
الأقل بعث الأفكار والمشاعر التى مارستها. وفى ضوء هذه 
الامثلة, يسدر دور مرسل ال/ حياة/ الذى تقوم به الارض» 
دور قوى التأسيس . 

من هناء فإن [إرادة ‏ (دفن ماجلان)1 تتيح تأويلها 
بوصفها نوعا من التحدى سوف يقوم به «البحارة) حيال 
«الشمس». لآنه إما أن تكون الأرض «صخرة؛ غير قادرة على 
من الحياة: مثلما يستنتج البحارة حت وقع الْشُمم ؛ وبالتالى 

ود ُ ر تّ 3 : 

فإد «دفن ماجلان» يعزى إلحاق ال ميت بال/ عسوت/ 2 
الحاق النئ : بمثيله؛ وهو إلحاق لا يمك ن أن ينتج عنه أى 
شئ ؛ وإما ١‏ أنه صحيح أن الأرض (تفاحة؛ كما كانوا يعتمدوك 
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قبل مواجهتهم مع مرسل ال/ موت/» وبالتالى فإن ددفن 
سوف ينتج عنه بعث ال/ حكيم/. باختصار» فإن لإرادة - 
(دفن ماجلان)] تؤكد أن البحارة يريدون معرفة إذا ما كانت 
الأرض/ تمنح الحياة/ أم لا ومن هنا فإن ذلك يعنى وضع 
المعرفة المكتسبة عن طريق المرسل المضاد محل سؤال. 
ل كن اللامرسل: الريح 

1 شم الريح) أولاً نشاطً خاصا بأى بحار غير 
مجرب» فالريح هى التى تعرفه ما إذا كان الجو سيظل صحوا 
: سينقلب إلى عاصفة؛» وهى التى تعرفه ما إذا كان قريباً من 
:. سواطئ أم بعيد) عنها. وبالنسبة إلى الخريطة ارم 
المساعدة/ إبحار/ فإن تأكيد الرغبة فى ١م‏ الريح» تعنى 
[إرادة ‏ (العرجه)]؛ أى/ إرادة ‏ معرفة/ المكان الذى يقع 
فيه المرء. 

يؤكد السؤال الأول الذى تسسر الذات الفاعلة إلى 
معرقة جوابه خلال اشم الريح) » هذه الرؤية» حيث يمكن أن 
ري بوضوح عبارة «هل حمل [ الريح] اداه الشاطئ 
الآخر؟؛ ‏ أولاً ‏ بوصفها استفسار) عن المسافة التى تفصل 
الذات الفاعلة عن البر. لكن هناك معنى أعمق من ذلك. 
فهذا السؤال ‏ مصوعًا بهذه الطريقة ‏ يفترض لل ؛أرض» 
«طعمًا؛ مسلما به تلك الأرض المجسدة هنا بلاغياً بكلمة 
«ساعة؛. ويحيلنا هذا التأكيد إلى البيت الرابع حيث تصل 
الذات الفاعلة إلى استنتاج أن الأرض ليست «تفاحة؛ - أى 
ليست شيئًا له (طعم). من ناحية أخرى » فإن وحدة المعنى 
«طعم) تك تشير إلى مذاق محايد» إما محبب أو غير محبب» إما 
«لذيذ» أو ذمرا. ونرفق أن السؤال يحمل - من جديك - 
استفساراً عن باطن الأرض» فهل هى أداة قابلة للاستهلاك 
وللالتهام (الأرض - التفاحة)؛ أم هى أداة غير قابلة لهذا أو 
لذاك (الأرض - الصخرة) ؟ هل هى «الأرض مانحة الغذاء) 
ا 9 00 
أم هى ملكة الموت؟ 


ومن المفترض أن الريح - فى الخريطتين السرديتين 
المساعدة والأساسية - تشوم هنا بدرر مرسل المعرفة» وهو والدور 


الذى يقربها 02 ن الشمس. . رترجح عناصر أخرى هذا التقارب: 


فى مواجهة الأرضء التى تقع فى الفضاء السفلى؛ 
فعلهما يتجلى بشكل أو بآخر فى الفضاء السفلى) . 

- يحمل «الشاطئ الآخر؛ الذى يفترض فى الربح أن 
الحقيقة: قافية البيت العاشر مع البيت الثالث» حروف الطاء 
الشلاثة التى يُتويها القصيدة. أثنان من هذه اللاءات يوجدان 
فى المركب الاسمى الذى يختتم البيث العاشر (اطعم 
الشاطئ الآخر»)؛ والشالشة فى لفظة «السرطان» فى خختام 
البيت الأول. وهكذا يجد هذا (الشاطوء الآخر؛ نفسه مدمجا 
مع مدار الجدى حيث الشمس زهرة مقرورةء» ومع مدار 
المعلومات التى تقدمها إلينا الريح إذن مشكوكنًا فى أمرهاء 
فخلال الإيحاء بأنها تتعلق بباطن الأرض تحمل فى حقيقتها 
معرفة عن المرسل المميتء أى عن الشمس. 

ويشبت من قراءة قصائد أخرى فى هذه المجموعة 
الشعرية أن الريح متحالفة مع الشمس وأنها تفع فى الإشارة 
اللغوية (المقترنة بزمان ومكان تلفظها) إلى ال/ موت/؛ ففى 
قصيدة «كائنات مملكة الليل؛ يتم تعريف الريح بوصفها سما 
يفصل بين البشر (الأبيات من الخامس والشمانين إلى 
التسعين) : وفى قصيدة «مرثية إلى فيكتور هوجو؛ مجد أن 
الريح محملة بالسم؛ أما فى القصيدة المهداة إلى عدلى رزق 
الله فالريشة تركيب الريح فى أثر اللون (وهو ظاهرة فيزينية 
راجعة إلى الضوء؛ أى إلى الشمس) حتى شجرة الأرز فى 
ذلك موت شجرة الأرز التى تعد فى ذاتها منجًا مرتبطا 
بالأرض والماء؛ مثلها مثل جميع الأشجار فى (كائنات مملكة 
الليا ). 


5- 4-5-8- ” الكون البلاغى 
من هناء يصبح من الممكن اقتراح مربع سيميوطيقى 


يحميط بالتنظيم الكامن مختلف المرسلين الكرزمولوجيين» 
حيث كل فعال قابل للاتمسام إلى أربعة مواضع: 


ا مخارب ضد الحكيم 


فعال سالب مضاد فال سالب 

وبما أن اثنين من هذه المواضع خختلهما الأرض 
والشمسء مرسلتى ال/ حياة/ وال/ موتء فإن الريح والماء لا 
يمكنهما إلا أن يقتسما قيمتى ال/ لا حياة/ وال/ لا موت/ 
ووفقنًا للتجانسات التى يبدو أن الريح تنطوى عليها مع 
الشمس» يمكننا أن نعتبر هذه الأولى مجسدة لقيمة ال/ لا 
حياة!» وتتبقّى قيمة ال/ لا موت/ التى سيجسدها العنصر 


المائى . 
احياة/ اموت! 
«أرض» اشمس) 
الأ برت] 1ك << اناا 
دماء» اريح) 


تفرض ملحوظات عديدة وجودها قبل الاستمرار فى 
ليل هذه القصيدة؛ نكما أشرنا فيما سبق فإن هذا النموذج 
لا يشكل إلا فرضية فى البحث. ويطرح الماء تحديدا مشكلة 
فى (كائنات مملكة الليل) : نهو مرتبط بالفضاء السفلى فى 
شكل الأنهار والبحيرات” 24 بما أنها تشكل مساحات أفقية» 
وفى 0 الي 000 لمعن الماكية(؟؟) بما أنها 5-5 
مرتئطة بشكل يم بعتصر الأرض :انا ينو أنه يلعب دزا 
إيجابيًا بطريقة غير ملتبسة. ورغم ذلك» فإن هذا الأمر لا 
ينطبق على المطر والسحب التى مسد بسبب موقعها الرأمى 
وتمانساتها مع الفضاء العلوى قيما سلبية أحيانًا أو على 
الأقل؛ نيما مبهسم”؟2. وهكذا مثلاً يتجه النيل فى قصيدة 
«القيامة والطفل الضائع؛ رأُسيًا حتى السماء (الأبيات من 
الثالث إلى الخامس) قبل أن يأخخذ معه كل شئ حى على 
الأرض: المدن والقرى والحيوانات (البيتان الثامن والتاسع). أما 
ماء المطر فى قصيدة :تقاطعات؛ فيوجد مجتمعا مع الخيوط 
التى تغزلها إحدى أآلهة الإغريق (02اتدم 13) (البيت الثانى) » 
رفى قصيلة ائلج) يلعب الثلج دور أقل ما يقال عنه أنه 


أ 


هايدى تويل 


مبهم. وعلى الرغم من ذلكء وبشكل عام؛ يبدو الماء مرتبطاً 
6 ان أكثر منها 440 , 

وإذا كان النموذج الذى قدمناه صحيحًا ويحيط فعليا 
بالكوث البلاغى التحتى فى مجمل الجموعة الشعرية» فإنه 
يمكن أن يمثل أيضًا فائدة أخرى على”درجة كبيرة من 
الأهمية» حيث يمكن استخدامه بوصفه قاعدة تليلية بهدف 
معرفة ما إذا كان هذا التنظيم للكون البلاغى خاصا بحجازى 
وحده أم هو مطروح عند كتاب عرب معاصرين أخرين. 
ونلحظ فى هذا الصدد أن الشمس هى العدو الأكبر لبطل 
رواية يح 0 للروائى المصرى صنع الله 
إبراهيم » كما أن الماء يلعب فى هذه الرواية دور شديد 
الإيجابية. 

1 ناحية أخخرى» تظهر مقارنة نموذجنا بالدماذج 
الموجودة لدى برنانوس وموباسان!؟؟2؛ اختلافات - مثيرة 
للاهتمام - بين حساسية الكتّاب الفرنسيين فى القرن التاسع 
عشر وحساسية شاعرنا العربى المعاصر. 


برنانرس موباسان حجازى 


/حياة/ اموت احياذ/ اموت/ احياذا0 امونا 
نار ماء 2 نسانرا أرض أرض شمس نار 


الامرن! الاحة1 الابرت/ الاحياة/ الاموت/ الاجاةا 
هراء أرض ماء سماء أهراء) ءِ ربح (هراء) 


فى الحقيقة إنه على الرغم من الاختلافات التى لا 
يمكن مجاهلهاء فإن الشمس مختفظ لدى الكاتبين الفرنسيين 
بدورها مرسل لك/ حياة!» بينما لدى حجازى (وربما أيضا 
لدى صنع الله إبراهيم) تقوم بدور مرسل ال اموت|/ - وهو 
اخمتلاف يتيح لنا أن نفسره ببساطة وفقا للظروف المناخية 
الختلفة النى تسود كلا من البلدين. وربما يرتاح هكذا أولنك 
الزين كانوا يطالبون مؤخرا بالببحث عن الاخخعلانات يبن 
الأدبين العربى والأمرؤيئ :ولو أن نموذجنا - كما قلنا مراراً- 
لا يمثل إلا فرضية بحث ينبغى التأكد من صحتها. 


ناا 


عي 


وينبقى أن نشير إلى ملحوظة أخيرة سوف تعيدنا إلى 
تصيدتناء ألا وهى أن البحارة؛ ‏ من حيث إنهم انحن - 
إلذات الفاعلة؛ ب يعتمدول على عه متضادين» هما الماء 
(لا/ موت/) الذى يجعل السفينة تطفوء والريح (/لاحياة/) 
التى مجملها تنقدم. ويبدو أن ذلك يفسر لنا شيكين : 

: أن الفاعل يتقدم - بطريقة ما- نحوال / حياة / 

وال امرت/ معاء ويترك نفه تارة 5 #يسترجعها المرسل 
(الشمس؛» وتارة أخرى كى يسثرجعه المرسل «الأرض». 1 

الطابع الجادع للخطاب الذى يتبناه؛ والذى يقوم 
عل" دي حريظة ردية ها ,على أنهنا متجققة» يدما حدق 
إنا كلما تقدمنا فى قراءة النص أنها تجسد فشلاً. 

؟-_” اليوتوبيا:ال/ محارب حكيمآا/أوال 
/حكيم محارباً 

يتَبقى لنا الآن أن نهعم ب والأسعلة »الأربعة الأخيرة 
الريح؟ . 
15-١‏ تحول مكرس إلى الفشل 

تعلق هذه الاستفهمات/ التعجبات الأربعة المسبوقة 
بحرف 3 كما» والتى تتراكم فيها أسماء الأماكن» ب: 
ومو سك (الأبيات من الحادى عشر إلى السادس عشر) » ومن 
ناحية أخرى بين مبنى البرلمان وسلاح الطيران (البيتان 
الخامس عشر والسادس عثر). 


هده الأمجال الع تفصل بين الكلاشكوف والأيدى 
(البيت الرابع عشر)؛ وعدد المقابر التى تملأ المسافة بين 
الساحل والآخر (البيت الثالث عشر) . 


ني أولة بالسؤالين الأولين : جد إشارة واضحة إلى 
الانقلاب الذي عاد الال موق فق عام 2151/1 على 
حكومة الاتحاد الشعبى للرئيس ألوندى فى شيلى. وعلى 
الرغم من ذلك» وحتى دون أن نلجأ إلى هذه الإشارة؛ فنحن 


نعرف مسبقاً أن «البرلمان» هو الفضاء الخاص بال/حكيم!؛ 
بينما وسلاح الطيراك» ينبع من النمط المعرنى لل / 
محارب/. وتسمح لنا هذه الاستشمارات الدلالية» ومعها 
التشابهات الموجودة بين قسمى الأبيات على مستوى 
الصياغة» بأن نقابل بين: 


|الحكيم| 4د المحارب/ 

ابرلمان» * «طيران» 

«شيلى) *» ونيويورك) 
(موسكر) 


نتلقى أسماء الأماكن الثلاثة دلالتهاء إذن» من السياق 
نفسهء حيث يتعلق السؤلان التعجبيان ‏ بشكل قاطع - 


بالمسافة الكبيرة التى تفصل بين ال امحارب! وال احكيم/» * 


وبين ال/ موت/ وال/الحياة/ . 


ْ أما البيت الرابع عشر فيمكننا أن تلج فيه أولاً: 
أن المركب الاسمى «الايدى» تتفق قافيته مع «شيلى) 
بيدما الوقع الصوتى الروسى لوحدة المعنى «كلاشتكرف؛ 
لك احازن) والى رسكو 


تقوم آلاف الأميال التى تفصل بن «الأيدى؛ والسلاح 
الذى سمج لشيلى بالدفاع عن نفسهاء بالوظيفة نفسها التى 
قامت بها «الشيخوخة:؛ عندما أسقطت السيف من يد 
لوسياس. ونلحظ أيضاً أن الوحدة اللغوية أو الوحدة اللغوية 
الكلاسيكية/ إرادة/ التى افترضناها من قبل”"؟' فى وحدة 
المعنى (يد) توجد ‏ بطريقة ما وقد تم مخييدها بفعل أن 
«الآيدى» تشكل قافية قوية مع «الجدى؛ فى البيت الثالث» 
وإذن مع مدار الجدى نفسه الذى يرتبط ببرودة الشمس. بيد 
أن الأيدى الباردة غير قادرة على القيام بوظيفتها الخاصة؛ ألا 
وهى الإمساك بالأشياء؛ أى الإمساك هنا بالكلاشنكوف. 
وهكذا جد استحالة تخول/ الحكيم/ إلى /محارب/ نفسها 
بعوطة يز ووذ كل المي زمر ون مكل صباء ةسل 


امخارب ضد الحكيم 


العبور» بل مصوغة أيضاً فى شكل عدم قدرة جسمانية راجعة 
إلى البرد. وباسترجاع الخريطة التى صغناها فيما يتعلق 
بالقصيدة السابقة”؟2؛ فإن الأسلحة؛ الثلاثة ‏ الأيدى 
والكلاشسكوف والطيران - تتيح توزيعها كما يلى: 


/فقدان (القدرة)/ /أخذ (القدرة)/ 


«أيدى (باردة)» «طيران» 

1 /عدءم فقدان 
/عدم اخذ «القدرة)/ 
(القدرة) / «كلاشتكورف» 


وفى كلمات مختلفة؛ ينطق البيت الرابع عشرء إذن» 
بالمشكلة نفسها التى تمت صياغتها فى البيتين الحادى 
عشر والثانى عشر؛ وفى البيتين الخامس عشر والسادس 
عشرء وذلك بالإلحاح على المسافة / كم هى كبيرة! ‏ التى 
تفصل بين الأيدى المجمدة لل /حكيم/ والسلاح الخلص 
لك ماري : 

7-5-١‏ وعد بالبعث 


يتبقى فى النهاية البيت الثالث عشر الذى يتساءل عن 
عدد القبور التى تملاً الفضاء الأرضى ويجيب ضمنياً بأنها 
لا حصر لها. بيد أننا نعرف مسبقاً أن القبر والأرض يحملان 
معنى مزدوجأًء فهما فى الظاهر فضاء للموتى وتملكة لهم 
بينما يخفيان فى الحقيقة أحياء ينتظرون ساعة بعثهم المقبل. 
ينبغى» إذنء أن نضع هذا البيت فى علاقة مع البيت السابع 
نفسها: فإما أن هذه القبور تكرس سيادة الموت ‏ الشمس» 
وإما أنها وعد بحياة جديدة يزغ فيها الا حكماء!/ ‏ وقد 
كبروا وأثررا خلال ارتباطهم بالمرسل ‏ الأرض - من قبورهم 
للاستيلاء على الكرة الأرضية وحكمها بواسطة السلاح 
(انظر «عرس المهدى؛ الأبيات من الثانى والشمانين إلى 

هكذا , إذن؛ تتمثل المجموعة الشعرية لأحمد عبد 
المعطى حجازى بوصفها تأملاً فى العالم: العالم كما يبدو 


ين 


هايدى تويل ْ 
ال 0 


الامحارب!) ا كما ينبغى ون يكرن» فى عينى 
الشاعر ‏ كونًا للسلام والمعرفة» يصبح 6 فيه إنساناً 


نمتقد أن الأمر يتجاوز هذا وذاك بما أن حجازى يتساءل 

عن إمكان جاوز التناقض ويقترح حلولاً» نهو يقول لنا إنه 
ينبغى - رغم المظهر العبثى لذلك - أن يقبل ال/حكيم/ أن 
يصبح/ محاربا) , فهذا هو ئمن انتصار السلام والحكمة. 
ويلحق الشاعر هذا الدور التوفيقى بأوائكك الذين يطلق عليهم 
اب داك لشوار» » وبالمهدى (بن بركة) فى «دعرس المهدى'» 


الهدايش 


» أدين بالشكر ' إزملائى السوربين والفرنسيين بالممهد الفرنسى للدراسات 
0 بدمشى» فدون كرمهم ومسائدتهم لم نكن هذه الدراسة لترى التوره 
سما أنها كتبت. فى ظروف خاصة مجهدة للغاية؛ لعلهم يجدرث في 
هذه العبارات شهادة لنف-يري لهم ولصداتتى 
)00 979] ونه ,وفريه© ١ل‏ ,كقطلكت 5 للم 


(؟) كائنات مملكة الليل. احد عد أسعلى حجازى» بيروت ١51/8‏ 

(*) وذلك بناء على ترجمة بن شبخ المنادرة بعنوان أحمد عبد المعطى 
0 
١‏ ام دريكد جارسيا لوركا. 


حجازى» أرض زمرد» بباريس لأ لوحي 


المشهورة (أنشودة جبائزية إلى نسك. ماب ١‏ 
(4) المرجع السابق نفسه؛ فى صفحتى ار اس 
زه) نستند هنا إلى مجمل أعمال جدرج سيلو سيدا إلى عمله: 


الأسطورة والملحمة «بحرليه؛ ١‏ بأريسل 1 . 
)١(‏ حول إشكالية التلفظ» انضر: 


-وأعصوصة .ممتأماعدممة م وماءنصة مستم مم81 71د 


ل عم ة اإلمطام 2012 اود أ الخرو ارلل قي 
ميرى 16 ,(كاطع تدييه؟) علولو مورزاممة' لق كموفس وح س1 
وعنال تاكتناع مذا -56010 وعطء عاعه مل كلم الت00 وختتشي 1ل أثال 
0 وهزللء - 5وطلاظ ,عستم الك مدعا لا عل مم1 
0 ول 


(0) انظر صفحة 17١‏ من: عل مم21 مسرن © - كشللتك 01 


() سوف نشير من الآن قصاعدا إلى الفاعل لرسياسس باس ال حخكيه ٠1‏ 


ره) ىل إشكائية «إرادة أن يكوك؟» انظر: 
اك إسمما بيه إراده ل يحوب العم 


عل 2101076 نال متتعاانا8 عملغ"! عل مو ادكتلدلمجم هل 2 .عداناة::. 


1 عل الاألاكااً . (و81483) وعداو تدهم - ملطةة عا تاقد 
9 - و ممح .1979 مسر 9 8/9 ,(5لم) عدانع مد علالطاهاً 
.لطأ .قموتدمهط و0 عنا ولتم صنل وا أ سماواط المددع عق - 


20-2 مم 


م 
ع 


وبالفلسطينيين فى وطيور الحخيم»؛ وبأخكرين؛ فالحكماء - 
المحاربوك (أو المحاربون الحكماء) هم من يحملون - فى 
عينى الشاعر- أمل الإنسانية , إذا كان هناك أمل لها. 


فى الوقت الذى ينعقد نيه مون تمر مدريد لنزع السلاح» 


وتمتلرء فيه الشوار ع بمتظاهرين من أجل السلام؛ رفى 
الرقت الذى يستمر فيه المالم النالث فى معاناته من القهر 
والحرب» فإن هذه ابرع الادة لأحمد عبد المعطى 
حجازى - بما تشكله من تأما ل عام حول أوضاع ممارسة 
السلطة؛ تكد وجودهاء إذن؛ بوصفها تجسيداً أمدهشاً 
للأحداث الراهنة. 


)٠١(‏ تعثبر الت *ين: الفاعلية وذات فاعلة - مرسل 2 من أكثر الأنماط ط التأليفية 


شياعا. 
!١١(‏ من الراصح أن نشاط ال «خطيب» يتدعل فيه فعل بدنى (كلام 
وإيماء) ؛ رعلى لمى الرغم من ذ ذلك فإنه بنسع من أهليته ولبس من الفعل ذاته 


امكوّن لوظينت. التى هى وظيفة ممرفية ة خالصة من حيث إنها تفرم على 
ترصيل أداة 5 معرفة. 
(؟١)‏ المرجع المذكر فيما سبق: 
79-2 مم لك 
(15) هناك عديد من الإشارات الإلجيلية نى كاثنات مملكة اللبل, ركذلك 


ماك اشارات ثرانية. وينم نكرار المركب الاسمى «الخبر والبيذ؛ في 


صو أخرى نمت استعارتها من إتميل العهد القديه. انظر أبنت قصيدة 
الاعرس المهدى»» فى الأبيات من الشانى والخمسين إن الخامس 
والحمسين. 
١4‏ انظر نيما بل القسم 51د ادآء 
١‏ )2 جمة د ليه : ال جم كك توا ل ان 
- - يي 4 يه ا ينا 39 
216 تشير عديد من فراميس اللغة العربية النصحى إلى معنى التوبيخ الذى 
يمكن ل أن يحويه حرف اه 2 ٠‏ وذلك استناذا إلى مناقشات عنماء النخوبى 
ن #كنوا على هذه المسألة منذ عصر سيبوبه. 


(/ا١)‏ عنطوعف دا زأوط عأعتصوم علأأمعمعاما عط باأعجرو/ة .ا 


فى هذا السدد ‏ الْدٍ 


امد عمات ممفاسعك عدا لوو وممعيروو عحالقه 16 مال طمعمة 

7 -116.وم .1905 وف 'قنه نت 

0.5 حت لا نطيل قر هذا السدد بعاد القارئ - فى ليل 7 00.م؟ 
أن تعحمب4 هس ألنة 

200000 بحم نل غناو أ ان أتمعه باأممدمدم و1 00 

9م1976 كألهه0 مكعناك8189:1 


ا ل اسع ااا 0 لك د66 ,كوك 12 الث 


لمعي م لل يك يخ 


)١4(‏ بخصوص هذه الفقرة» انظر المرجع السابق ذكرة: 

.7 -186.مم بأنافككة 3/1200 ,كقلء6 - [.4 

)٠(‏ يبخصوص الموضع الصحيح لهذه الكلمات الأربعة فى المربع؛ انظر 
ا مرجع السابق: 

0 .م بأناهككهم 11811 ,ك3 لرأء01 - لثم 

)١١(‏ سوف تؤكد المحاولات مع مختلف القراء هذا التأويل» بل إننا قابلنا قراء 
قد اكتشفرا فى ذلك جملة مضادة ممق ارتياحا لهم. 

(؟5) انظر فيما سبق 4-١‏ -5. 

(56) ونمستنئج تبمًا لذلك؛ فى سياق قصيدتناء أن ال «حكمة؛ وال 
وشجاعة) تبمان من نمط معرفى راحد. 

(4؟) وعلى الرغم من ذلك ينبغى أن نشير إلى أن «السقيفة؛ ‏ وهو اسم 
مشتق من الأصل اللغوى نفسه - محترى فكرة المأوى. 

)١5(‏ لن نشير هنا بالطبع إلا إلى حلقات من حياة لوسياس تبدو لنا سديدة 
فى الخصرص الذى يهمنا. 

(15) سرف نتحدث مرة أخرى عن صورة الثور بخصوص قصيدة بابلو نيرودا. 

)3112م ,ععمعة م8 كنة بعمتهصممتاعلط ,وغمرا0© + تدتما 

(1) سوف نعود فيما بعد إلى المشكلة التى يطرحها استخدام حجازى هنا 
لحرف كم . انظر فيما بعد ١١-6 ١‏ 

)١5(‏ على عكس ما يرى البعضء نعتقد أن استخدام حجازى - الذى يحيد 
عن المألون أحيات بلا نك - لعلامات الترقيم يجعلها دالة ليست 
اعتباطية . 

(00) وكذلك فى: «القيامة والطفل الضائع؛ فى الأبيات من السابع والثلاثين 
إلى السابع والأربعين» و «لقطة تذكارية؛ فى البيتين الشانى والشلاثين 
والشالث والشلانين؛ و «ثلج؛ فى الأبيات من الرابع والعشرين إلى السابع 
والعشرين» ودصورة شخصية؛ فى الأبيات من الثانى والأربعين إلى الرابع 
والأربعين؛ وفى البيت الثالث والسبعين. 

)5١(‏ وسفر) البيت التاسع عشر؛ و «دمشق نقاتل؟ الببت الثالث والعشرين. 

(9") «مرثية لكارل ماركس» ؛ البيت التاسع عشر. 

(**) «دمشق تقاتل»» البيت الثالث والعشربن. 

(54) المرجع السابق ذكره. 

.0 - 79.م2 5م1120 ,كمتلأء01 .4.1 

(565) انظر المرجع السابق مك131 : صفحة /11. 

(") كان هذا الإبحار حول نصف الكرة الأرضية موضيعًا لعديد من 


النصوص» مثل : 


هأاععة1! عهم علهوتم نال "نامانات 97088 عرو روم ,مااع وعلط - 
,964 ورواط 
-مع لهم ممغتوعمم ها اء ععنانوناأه81 5ع دوناوعنان هآ بععممء2 - 


,عطماع نل عناماياة هونا 


امحارب ضد الحكيم 


نل «ناواناد عم هنزو عع أتتاعمم نل عمتماعتط رسملتاععه81 العم ع تله 8 - 
,1943 ,1202806 

8 مفلاععهك! ,واءنة مواعا3 - 

سروعء ٠/7‏ ذا عل علسمته نل عنه) معتصسعمم عا اء مدلاععة81ة ,لساكط - 
1961 +13 

(9) يعتبر استنساخ تخربة ما شيمًا شائمًا فى عدد لا يستهان به من النصوص 


الأدية. 


انتباه القارئ عن النص الذى بين يديه إلا أن لها أيض وظيفة إنارة مناطق 
ما فى النص . وتكمن المشكلة فى معرفة العناصر المرجعية السديدة بالنسبة 
إلى النص. لكن على أية حال فإن المرجمية لا يمكن أن يكون لها إلا دور 
تأكيدى للنتائج التى تم التوصل إليها انطلاا من مخليل النص. 
(59) حول استقلالية البمد المعرفى» انظر المرجع السابق ذكره: 
2.228 أل ككه م1112 01 .[.هم 
(50) على سبيل المثال: «كائنات مملكة الليل) فى البيت الستين» و القعلة 
تذكارية» فى الأبيات من العشرين إلى الرابع والعشرين: و «القيامة والطفل 
الضائع؛ فى البيت الثانى والخمسين» و «عرس المهدى؛ فى البيث الثائى 


والعشربن ٠‏ 
(41) «غرفة المرأة الرحيدة؛ فى الأبيات من الرابع والشلاثين إلى المسادس 
والثلاثين. 


(؟4) وطيور الحيم) فى البيت التاسع . 

(؟4) على سبيل المثال: البيت الأخير من (بطالة»» والبيث قبل الاخير من 
«دمشق تقائل». انظر أيضا «عرس المهدى؛ فى البيتين الثالث والعشرين 
والرابع والعشرين؛ و «سفر» فى البيت السابع. 

(44) انظر «وكائنات مملكة الليل؛ فى البيت الرابع والستين» و إلى الرسام 
عدلى رزق الله؛ فى البيتين الستين والواحد والستين» و «القيامة والطفل 
الضائع؛ فى البيت الرابع والثلاثين» و «مرئية لكارل ماركس» فى البيت 
الثالث والعشرين. 

(45) صنع الله إبراهيم» نجمة أغسطس» دمشق 191/4 . 

(45) قام سين يوسيل بتحليل عالم برنانوس» وكانت «خيال برنانرس» هى 
رسالة الدكتوراة التى تقدم بها إلى كلية الآداب باستبول. كما صا 
جريماس هذا العالم فى كتابه: 

.م ,1966 وعوط بعلو باأعصاك عناو أ امقصغع 

أما عالم موباسان المتخيل فقد حلله جريماس فى عمله ”]#هككةمنا8/8” 
السابق ذكره. 

(40) انظر فيما سبق: ١‏ 13-5 

(8) انظر فيما سبق: 4-١‏ -ا, 


م6 


-ذ-ذسب 00 زا ل 


كائنات 
مملكة حجازى الشعرية 


محمد إبراهيم أبو سنة* 


ااا 


عبر تجليات الحداثة الشعرية العربية التى نهضت عانية 
ومدوية من الركام السياسى والشقافى والفلسفى لعقد 
الأربعينيات؛ عفد التصدعات التاريخية فى خارطة العالم عامة 
وجغرافية الوطن العربى خاصة» تتبدى جربة أحمد عبدالمعطى 
حجازى الشعرية ممثلة لأفقين فسيحين تتنائر فى جنباتهما 
عشرات الكواكب والنيازك والأقمار والجرات والشموس» أفق 
الغروب الدامع الحزين للرومانسية؛ وأفق التوقعات المتفجرة 
للواقعية ويتواصل الأنقان عبر معبر تاريخى يستند إلى 
كلاسيكية محتضرة. ويطلع الشاعر باعتباره الكائن الأول فى 
مملكته التى حاول تأسيسها بحد القصيدة الباتر وتوسعت هذه 
المملكة وترامت أطرافها بنتوحات جديدة؛ هيأ لها الرعى 
العميق النافذ وتراكم الخبرة وتقلب الأرض حت الأقدام 
وامتداد الرؤى والأحلام إلى مشارف مدن لم تكن تخطر يبال 
ا لم ا خب 


* شاعر مصرى 
ل 


م 


لامالا 


هذا الفتى البرئ الساذج القادم من إحدى قرى المنوفية» فى 
أوائل الخمسينيات من هذا القرن؛ إلى مدينة تتفجر بالثورة 
التى حسمت عراك الأحزاب السياسية لتطرح رؤاها الوطنية 
فى حتمية الاستقلال ورؤاها الاجتماعية فى محقيق 3 
الاجتماعى» وراها القومية فى السعى إلى وحدة العرب. يأ 

حجازى مشبعا برواسب من رؤى وأيديولوجيات دينية 0 
مراهق غريب ييكى فقد أبيه وحرمانه من حبيبته ويحن إلى 
حضن أمهء » يأتى فى رحلة من قرية لا تعرف السعادة ليراهن 

على وجوده الشعرى فى مدينة لا تعرف الحب. ويفلح 
حجازى فى احتواء الصدمة الحضارية بين عالم القرية وعالم 
المدينة ولكنه؛ قبل ذلك؛ يجسد مخاربه الأولى التى مجمع بين 
الرعشة الرومانسية فى قصيدة «العام السادس عشر؛ ؛ والحس 
الواقعى فى ١مقتل‏ صبى؛ » » والفاجعة التاريخية فى« مذبحة 
القلعة؛؛ وإدانة المدينة فى (الطريق إلى السيدة؛. ولعل أول 
مظهر من مظاهر إدراك المفارقة بين عالم الماضى وعالم 


الحاضرء عالم القرية وعالم المدينة؛ هو التقاط الشاعر حركة 
الزمن التى انعكست على رؤيته لحياته فيما بعد. فهو يعبر فى 
قصيدة «الطريق إلى السيدة»عن لحظات الملامسة الأولى مع 
المدينة؛ عبر السؤال الساذج عن الطريق إلى السيدة. ويقوده 
الطريق إلى هذه الالة التى تفزعه «التسرام» » وهوالمقابل 
العصرى للدابة التى عرفها الشاعر فى قريته. يلحظ الشاعر 
السرعة فى الحركة؛ حركة السيرء ثم يلتقى بسيارة بها بشر 
يضحكون؛ أسنانهم بيضاء ووجوههم مزهوة. عند رؤية الشاعر 
للترام لا يلحظ سوى السرعة ويصيبه الخوف من هذه الآلة 
الحديدية ولاتميله الآلة إلا إلى نفسه؛ الخوف والدهشة؛ ولكنه 
عند رؤية السيارة تتداعى فى وعيه دلالات اجتماعية توحى 
بنشوء فكرة التقسيم الطبقى: الناس يمضون 
سراعا/ لايحفلون/ أشباحهم تمضى تباعا/ لاينظرون/ حتى إذا مر 
الزحام الايفزعون/لكننى أخشى الشرا م/ كل غريب هاهنا 
يخشى الترام. أما المغزى الاجتماعى فيبتدئ عند مرور سيارة 
فارهة: وأقبلت سيارة مجنحة كأنها صدر القدراتقل ناسا 
يضحكون فى صفاء/ أسنانهم بيضاء فى لون الضياء/رؤرسهم 
مرنحة/وجوههم مجلوة مثل الزهر.إن هذه السرعة التى 
خجسدت فى حركة الآلة هى التى أوحت للشاعر بمغزى مرور 
الوقت فى قصيدة العام السادس عشر: أصدقائى نحن قد نغفو 
قليلا/بينما الساعة فى الميدان تمضى/ ثم نصحو فإذا الركب 
يمرر وإذا نحن تغيرنا كثيرا/ وتركنا الأقبية. إن حركة الزمن 
هى الشرارة الأولى التى أذكت جمرة الوعى فى عقّل الشاعر 
ووجدانه. إن الزمن الريفى هو زمن متروك منسجم مطمكن لا 
يوحى بالقلق» متسق مع حركة الإنسان والحيوان والنبات 
والطير: وجاء مساءاوكنت على الطريق الملتوى أمشى'وقريتنا 
بحضن المغسرب الشفقى/رؤى أفق/ مخادع ثرة التلوين 
والنقش اتنام على مشارفها ظلال نخيل/ومئذنة تلوى ظلها 
فى صفحة الترعةا/رؤى مسحورة تمشى/وكنت أرى عناق 
الزهر للزهور وأسمع غمغمات الطير للطير/ وأصوات البهائم 
تختفى فى مدخل القربةاوفى أنفى روائح خصب'عبير عناق. 
إن إنسان القرية لا يفكر كثيرا فى مرورالوقت ٠‏ إنه يؤقت 
حياته بالشروق والغروب كما يؤقتها بمواقيت الصلاة 
وبالفصول الزراعية. الزمن الريفى يرتبط بالطبيعة والدين ولقمة 
العيش»؛ وهى منظومات ثلاث تتعلق بإرادة الله فالإنسان 


كائنات مملكة حجازى الشعرية 


لايستطيع أن يتدخل فى مواعيد الغروب والشروق؛ كما يدفعه 
إيمانه العميق إلى التسليم المطلق بما يأتى به القدرء وهو فى 
رزقه الذى يعتمد على الزراعة لايقدر أن يحمل البذرة على 
أن تشق الشربة وتنفتح» هو زمن طقسى»؛ ولكن الزمن فى 
المدينة يحيل إلى العلاقة الاجتماعية؛ حيث الالة تقودهم 
وتحدد ردود أفمالهم؛ إنه (زمن اجتماعى» . وإذا 
كانت الآلة هى إحدى الكائنات الأولى فى مملكة حجازى 
الشعرية فإنه لايلبث؛ ومع تنامى وعيه الاجشماعى» أن يركز 
على الإنسان المفرد المجهول الذى يواجه مصيره نحت عجلات 
ترام أو سيارة. «الترام والسيارة ؛مرة أخرى؛ إنهما يثيران الفزع 
أو المفارقة الطبقية؛ ولكنهما أيضا قد يصبحان قاتلين فى 
مقتل صبى»؛ (مدينة بلا قلب) يركز الشاعر على الفعل 
التراجيدى للموت؛ مجسيد التجربة فى كثافة ونفاذ وتأثير: 
الموت فى الميدان طن/العجلات صفرت توقفت/قالوا ابن 
من ؟اولم يجب أحد / فليس يعرف اسمه هنا 
سواء/ياولداه/ قيلت وغاب القائل الحزين/والتقت العيون 
بالعيون/ ولم يجب أحدافالناس فى المدائن الكبرى عدداجاء 
ولد مات ولد. هذه السديمية هى إحدى خصائص كائنات 
المدينة التى لا قلب لها. وهذه التجربة تمتد فى عالم حجازى 
الشعرى لتتشكل فى صور وقصائد أخرى : «قصيدة الموت 
فجأة فى ديوان (لم ببق إلا الاعتراف) : حملت رقم هاتفى 
يمرا واسمى / وعنوانى / حتى إذا سقطت فجأة تعرفتم على 
وجاء إخوانى/تصوروا لو أنكم لم مخضروا ماذا يكون/أظل فى 
ثلاجة الموتى طوال ليلتين/يذهب إنسان إلى أمى وينعانى/أمى 
تلك المرأة الريفية الحزينة/ كيف تسير وحدها فى هذه المدينة 
تحمل عنوانى!/ كيف ستقضى ليلها بجانبى فى الردهة الشاملة 
السكينة/ تقهرها وحدتهاايريحها انفرادها بحزنها/ حيث نظل 
تستعيد وحدها أحزانها الدفينة/تنسج من دموعها السوداء 
أكفانى. ثم يتمنى فى عودة إلى الموروث الشعبى القديم فى 
مواجهة مجهول المدينة الذى يفيض بالوحشة والانقطاع 
والعدم: يعود إلى المعرفة البدائية»حلريقة التعرف الريفية» كأن 
الخوف من المدينة كان كامنا فى قلب الأمهات والآباء 
والأبناء؛ لذا نهم يضعون الوشم على أذرعهم وصدورهم. 
يقول: 
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باليك امى وشمتنى فى اخضرار ساعدى كيلا أنره/ كيلا 
أخوث والدى/ كيلا يضيع وجهى الأول عت وجملهى 
القانى. بل إن «مقتل صبى» ظل هاجس الشاعر فى 
قتصيدته دلا» التي تذكرنا ببيت دعبل الخزاعى: 

إنى لأفتح عينى حين أنتحها 

على كشير ولكن لا أرى أحدا. 

فى هذه القصيدة التى نضح بالوحشة والفراغ ؛ يرف 
حجازى أنه أنى فعلا من أكعال الون: رابك نفسى أعبير 
الشارع عارى الجسد/ أغض طرفى نجلا من عوراتى اثم أمده 
لأستجدى التفاتا عابرا/ نظرة إشفاق على من أحدافلم أجد. 
ثم يقدم فرضا كأنه نتيجة مرتبطة بالمقدمة ارتباطا منطقيا: 
إذنالو أننى لا قدر الله أصبت بالجنون وسرت أبكى عاريا 
بلاحياء/ فلن ير د واحد على أطراف الرداء/ لو أننى لا قدر 
يرد بعض جوعى واحد من هؤلاء/ هذا الزحام لا أعيد: إن 
الإدراك الموحش بالاغتراب فى المدينة يقود الشاعر إلى التعلق 
بالبطولة فى صورها السياسية والوطنية والقومية والإنسانية. وهو 
التى دبرها محمد على للمماليك لينفرد وحده بالسلطة. 
ويتبدى تعاطف الشاعرمع هذا المملوك الشارد الوحيد الذى 
يما على حصانه بعد أن قفز من فوق أسوار القلعة مغامرا فى 
قفزة هائلة بالحياة طلبا للحياة: 9ياحصانى طر بنا؛ : رإذا 
الفارس فى الجو عقاب/يتهارى شاهرا فى الجو سيفه معطيا 
فى السحاب. يدرك الشاعر أن الشجاعة هى إحدى ضرورات 
الكائن للتشبث بالبقاء» أو هى سمة البطولة التى يتغير معناها 
فى عالم الشاعر من القوة القادرة على صنع الخوارق إلى 
الحنو والعطف على الفقراء. البطل هنا هو الذى تسد امال 
الأمة: لوكان فارساً مغامرا/يلوح فى الخطر يأنى إليناء رافعا 
فى قمة الردى قوائم الحصان/يكر لا يفر يقطف الرؤرس 
كالرهر/ ويختفى عند انقشاع الموت فى سحب الدحان/لما 
تغنيت بهالما ترك اللسان/ وكيف لى؟ وقد مضى بلا أثر. 
إنى أغنى للذى رأيته يوم الأمانى مثله يوم الخطرا رأيته الإنسان 
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أصفى ما يكون/ ألصى ما يكون بالأرض وأبواب البيوت 
والشجرا أكثرنا حزنا/أشدنا تفائلا أبرنا بنا/أحن من صافى 
الندى على الشمر. يدرك الشاعر أن البطل يفقد معجزاته إذا 
أكل من طعام أعدائه: كنت شجاعا ذات يوم/لكننى أكلت 
من طعام أعدائى فصرت مقعدا/ركنت شاعرا حكيماً ذات 
يوم/ حنى إذا استطعت أن أحمّل اللفظين معنى واحدا/فقدت_ 
حكمتى وضاع الشعر منى بددا / وكنت عاشقا وفيا ذات 
يوم لكننى أفقد روحى فى النهار وأستحيل فى أواخخر الليل 
شبحا مرتعداً. الشجاعة متمثلة فى البطل والحكيم والشاعر 
ولاعب السيرك هى تتويج لكائنات مملكة حجازى الشعرية 
التى تتناسل وتتكائر عبر دواوينه المختلفة؛ فيصبح البطل شهيدا 
فى شدوان؛ ويصبح لاعب سيرك يواجه احتمالات الفاجعة 
كل ليلة» والشاعر نفسه يرى أن الرد على المدينة التى أعجبت 
به ولكنها حولته إلى أمير متسول لا يكون إلا بالشجاعة» 
شجاعة تقترب من المقامرة بكل شئ بل قد تقود إلى نزعة 
عدمية رافضة» هذه النرعة الكامنة فى أعماق الشاعر منذ 
لاحمّه الخوف من الموت فى المدينة حتى رأى نفسه أميرا 
معسولا يبحث فى المدينة عن صديق يستره وبرد على عورته 
الرداء. ظل هذا الخيط حبا متناميا فى مجربة الشاعر حتى 
منتصف الوقت من أشجار الأسمنت: خذينى يا قطاة ورفرفى 
نى الطلح والأتلالدينى من رابك عبر ةتانيية ار 
بددينى/ واقطعى حبلى. يراجه الشاعر عبر ججربته الطويلة 
مرارات الاختيار بين طرق كثيرة » ولكنه يختار الشاعر الذى 
يتبدى مرة بطلا ومرة صعلركاء إنه يظل قادرا دائما على 
التضحية بكل شئعء تلاحقه مدينة عرف فيها الجوع والغربة 
والوحشة والخوف»؛ وهو فى كل مرة يتحول مع تحولات 
حيانه ليصير أكثر صلابة وأشد ثبانا . 

يحمل الشاعر فى ثنايا روحه الغامرة عذوبة المغبى الذى 
يفيض عاطفة وعدمية المقامر: إلى الجحيم/الليل والنهار 
والحدائق الخضراء والبيوت والأسواق والمرتبات والديوث 
والجسور والفنادق/المخسابئ المراحيض الجرائد الرسوم/ إلى 
الجحيم اللغة المطاط والمضحك والمروض المفسر المصفق 
الملشخص اصرف الهارى المناور المداور العظيم/ إلى 
الجحيم/إنى وضعتكم جميعا يا مواطنى سدوم/فى قاع 


صندوق وألقيت بكم إلى الجحيم. تتزاحم حول الشاعر 
كائناته فى خخيط مدهش من أهل القرية التى جاء منها : 
والده وأمه وحبيبته وضحايا من سكان المدينة التى رحل إليها 
غرييا بين الغرباء » ثم أبطال من عصور مختلفة لهم بعض 
سمات القوة والحكمة والرحمة والمناورة والمقامرة فى لحظات 
الحسم. يدرك من يدخل مملكة حجازى الشعرية أنه يحاول 
بسط سلطانه على كل كاثناتها؛ نهو يشكلهم نى أغلب 
الأحيان على هيئته؛ هيئة الشاعر المزهوٌ بكلماته ؛ منذ كان 
فتى فى مطالع الشباب يتحدى حتى من علمه لعب السيف: 
أنا أصغر فرسان الكلمة/لكنى سوف أزاحم من علمنى لعب 
السيف / من علمنى تلوين الحرف/سأمر عليه ممتطيا صهوة 
فرسى لن أُترجّل/ لن يأخذنى الخوف/فأنا الأصغرالم أعرف 
بعد مصاحبة الأمراءالم أتعلم خلق الندماءالم أبع الكليمة 
بالذهب اللألاء / ماجردت السيف على أصحابى فرسان 
الكلمة. وهو يصوغ أبطاله وصعاليكه من وحى إيمانه برسالة 
الشاعر والتزامه القومى والوطنى والإنسانى؛ ولكنه بطل متمرد 
على فكرة الإطار الإيديولوجى الذى يهيمن على بعض 
الشعراء فيحيلهم إلى أبواق وطبول . 

قراءة حجازى تؤكد حتى فى المرحلة التى علت فيها نبرة 
الخطاب الشعرى السياسى»؛ مرحلة «لم ببق إلا الاعتراف ار 
«مرثية العمر الجميل:؛ أن الشاعر ظل واعيا بحدوده التى 
تقف به بمنأى عن التبعية السياسية. فهو حين يرئى أبطاله 
يدخلهم إلى غرف روحه الداخلية يحنو عليهم ويبكيهم » 
وبودع فيهم أحلامه بل وعمره كله. إنه يتتوحد بأبطاله 
وأصدقائه وأحبائه» وهو فى (مرئية العمر الجميل ؛يرسم نفسه 
عاشقا يتبع بطله على طرق الآمل فى غد يشرق فيه العدل 
والحرية والحب: إننى قد تبعتك من أول الحلم/ من أول اليأس 
حتى نهايته ووفيت الذماما/ ورحلت وراءك من مستحيل ! 
مسعحيل/لم أكن أشتهى أن أرى لون عينيك أو أن أميط 
اللشاما/ كنت أمشى وراء دمى فأرى مدنا تتلألاً مثل البراعم 
حيث يغيم المدى ويضيع الصهيل . وحين يرثى صديقهوحيد 
النقاش» يبحر معه فى رحلة الحياة والموت: كم تمنيت لو 
أننى ياحبيبى/ قد نهيتك عن هذه الكأس/أوصدت دونك هذا 
الجمال. يتبدى حجازى مسيطرا يختار حرية الشاعر التى 
تدفعه مرة إلى الانكسار الفردى والتمرد فى مواجهة العالم» 
وهو فى حالة سفر دائم» حالة مواجهة للنقيض المعادى 
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والواقع المنفرط فى عبئيته وتحولاته : أعبر الشارع المزحوم لا 
ترففلى العلامة / ندر جنا ذهبت الحب والبغض وأكره 
السآمة. هل هو التمرد الوجودى الذى يعرفه الشاعر دائما فى 
مواجهة الجمود والإذعان والآلية؟ أدفع رأسى ثمنا لكلمة 
أقولها/ لضحكة أطلقها أو ابتسامة/أسافر الليلة فجأة ولا أرجو 
السلامة. 

تتداخل فى مجارب المرحلة الأولى» مرحلة ماقبل باريس» 
مقاطع من الحنين الرومانسى وهدير من الواقعية الطبيعية تعلر 
فوق الإيديولوجية وتقودهاء وحس كلاسيكى يتبدى فى 
جماليات الإيقاع وحرص على القافية. ولاشك أن الشاعر 
كان يعرف دعاوى التقّليديين التى نتهم الحدائيين بالعجز 
عن السيطرة على الأدوات وينظرون إلى شعر الحداثة باعتباره 
هروبا فنيا من القواعد الصارمة؛ فكان على أحمد حجازى أن 
يواثبهم على مستوى الرؤية والأداة » بدءا من ديوان ( كائنات 
مملكة الليل) ديسمبر97/8١»؛‏ حيث تتجلى حداثة الشاعر فى 
بخطاب سياسى والموازنات الكلاسيكية. يجلت فى هذه 
المرحلة حرية الشاعر فى مواجهة ماضيه » حيث أصبح أشد 
انغماسا فى الراهن الذى يكتسى ملامح أوروبية. لم يتتخل 
عن دعائم عالمه؛ ظلت الثورة العربية ترافقه فى باريس وظل 
على ولائه لأبطاله الذين ينتتمون إلى النضال ضد القهر 
والففر والعبودية: أنا والشورة العربية نبحث عن عمل فى 
شوارع باريس انبحث عن غرفة نتسكع فى شمس أبريل/إن 
القيامة والطفل الضائع. 
فى المرحلة الباريسية إلا أن حساسية فنية جديدة قد اعترت 
يخربة الشاعر . فقد اقتربت اللغة من طبيعة الأشياء وكادت 
عنه. وظهر الفعل الشعرى متجسدا فى صور جديدة محايدة 
ونهائية: يقول حجازى فى قصيدة «ثلج؛؛ ولعلها أول ماكتب 
بعد وصوله إلى باريس فى عام ١191/4‏ : البياض مفاجأة حين 
عريت نافذتى/ شدنى من منامى النديف الذى كان يهطل 
متغدا مانحاً كل شئ نصاعته ومداه الشفيف شدنى/ كان 
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دوامة من رفيف/ جذبتنى لها / فرحلنا معا وانطلقنا نرفرت 
من غير ظل ونرقص بين الصعود وبين الهبوط ايراودنا العشب 
والشجرات العرايا ومتكآت النوافذ والشرفات وأيدى الصغار 
وأيدى التماثيل والكائنات المطلة حول السقوف. 

يقترب اللفظ من حالة الأشياء ويغادر سكونية المعجم 
وتتحرر الجملة الشعرية من منطلقها وتوقفاتها الحتمية لترافق 
الحدث الذى أصبح خارجيا ؛ ولكنه يمت بوشائج عميقة 
إلى روح الشاعر ووجدانه وشواغله. ربما كانت الذاكرة هى 
مركز العمل الشعرى فى مرحلة اغتراب الشاعر الفرنسية؛ 
حيث تطفو صور الكائنات المثيرة للجدل والدهشة والمفارقة» 
«صورة شخصية للسيدة ص ك »2 ولقطة تذ كارية للقاء عابر. 
ولأن القصيدة الحجازية صارت كلل بحعضي اكترعاني 
أفققها الخاص مرتبطة مرة باللون ومرة بالمكان » فقد تواصل 
الشاعر مع عوالم تضج بكائنات غامضة تطلع فى أفى سيف 
وانلى وعدلى رزق الله وبيكاسو. إن قصيدة «تقاطعات» تمثل 
الحالة التى وجد الشاعر نفه فيها »حيث اتعت الرؤيا 
وضاتت العبارة : وتكون أمسية مطر كخيط الغزل يقطعنى 
وأقطعه/وشوارع تنصب فى جسدى وأعبرها ويكون ضوء 
يلعب البلل الصقيل بهايفرقه ويجمعه/ويكون نهر يقتفى 
أثرى وريح مثقل بالغيم والأصداء يدفعنى وأدفعه/ ويكون أنى 
حين ألقاه أضيعه . 

إن حداثة حجازى تتميز بين الحداثات العربية بغلبة 
الهاجس الرومانسى رغم تقاطعه القوى مع الهاجس الواقعى 
الرمزى» ونلحظ ما يشبه الدورة الشعرية فى بروز كائنات 
ظلت تواصل بقاءها فى تجاربه. إن المرأة التى كانت توشك 
أن تكون جزءا ضروريا من وجوده فى ديوان (مدينة بلا قلب) 
تغدو امرأة مستقلة؛ امرأة وحيدة يعتريه الإشفاق عليها. يرسم 
الشاعر فى قصيدته الاولى كائنات مسرح التجربة فى قصيدة 
«دكان لى قلب»: على المرآة بعض غبار/وفوق المخدع البالى 
روائح ثوم ومصباح صغير الناراوكل ملامح الغرفة/ كما 
كانت مساء القبلة الآولى وحتى الثوب/ حتى الثوب وكنت 
بحافة امد عا/تردين البعاقة نهدك المترع وراء الشوب . هذا 
المدخحل الواقعى إلى يخربة رومانسية يتطور ليصبح سخربة أخرى 
فى كائنات مملكة الليل» كأن بعض كائنات حجازى الشعرية 
تنمو بطريقتها الخاصة لتواجهنا مرة أخرى بعد دورة من 
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الفهم والوعى والتطور. نلتقى فى قصيدة «كان لى قلب) 
بامرأة هى حبيبة الشاعر التى ترتبط بعالمه ويظل يناشدها أن 
ترحل معه إلى مصيره المجهول فى المدينة؛ كأن هذه المأة 
نفسهاهى التى رحلت وبعد دورة من الخيبة والعذاب 
والاحباط ركنت هذه القصيدة التى يعطى لها الشاعر عنوان ‏ 
«غرفة المرأة الوحيدة»؛ امرأة وسط أشيائها التى تذكرها 
بالماضى؛ امرأة تطرد المدينة وتنشغل بوجودها امتمثل فى 
الرمرز الحميمة لتجارب عبرت ولاتكاد تلحفت لوجود الشاعر 
وهى واقنفة أمام المرأة . إن الأشياء فى هذه القصيدة تكتسب 
بعدا وجوديا عميقا لاتملك المرأة ولا الشاعر الفرار منه كل 
شرء له موضع لايبارحه/ وحضوراله من خطى الوقت خبز 
وماء/ ومن ظلها المتأرجح إغفاءة ودمار/ كل شئ له شهوة 
وبكاءاله نكهة الجسد المتعود وحدته/المتأمل فى ذاته/ كل 
شى مرايا لها وجهها ولها ما لأعضائها من حميمية 
وانكسار/ والمرأة لاتدخذ الأشياء إلا فانحة لينابيع هاربة من 
ذكريات قديمة/ربما استحضرت بالعقود المدلاة 
والشمعدانات/روحا بها تعود لبساتين هاربةالينابيع تخرى 
على أوجه تترجرج شخت المباه النقية باسمة فى القرار. 

تنفتح الذاكرة على مصراعيها فى كائنات مملكة الليل. 
ولكن التصيدة نظل مغلقة على أسرارها التى تتسرب منها 
لنظل شخصية الشاعر واضحة فى كل ما يقع على مسرح 
هذه القنصيدة ؛ فهو يظل مشتبكا مع أبطاله ونسائه وإعجابه 
بعوالم الفنانين التشكيليين: ويظل +حاضرا فى غرفة المرأة 
الوحيدة ويواصل رثاءه لزمنه ولرجال كانوا يمثلون عصورهم: 
فيكتور هيجوء كارل كارك وهو يواصل كذلك ترقبه 
نضال هذا الطائر الذى أمسكته الشباك: زمن كالافول/فى 
انمقاد الظهيرة/ والشمس فى السمت/ كنت أرى طائرا/ صالبا 
نفسه فى شباك التوهج/ كنت أراقبه/ نمتى يستفيق ويستأنف 
الضرب فى قلب هذا البياض الخيف إلى أن يغيب. ويكتمل 
الخط من نقطة البدء حتى الوصول؛ تكتمل ثمار القصيدة 
ولكن الرحلة تنفض خواءها بعد أن قضى الشاعر نهاره يطارد 
القطا فى وقت الربيع. كان القطا يلازم الشاعر من بلد إلى 
بلد ولكنه لا يراه إلا فى الاصلاح. إن القطا هو رمز السعادة 
التى ظل يحلم بهاء الهناء الذى لا يتيسر له أبدا: كان القطا 
يتبعنى من بلد إلى بلد/ايحط فى حلمى و يشدو فإذا قمث 
شرد. قضى الشاعر نهاره يصوب قوسه نحو القطاء ولكن 


ااا لامك 


القطا أفلت منه : صوبت نحوه نهارى كلهاولم أصد/اعدوت 
بين الماء والغيمة/ بين الحلم واليقظة مسلوب الرشدا ومنذ 
خرجت من بلادى لم أعد. 
يعود الوطن بكثافة وجوده إلى القصيدة؛ رغم أن الشاعر 
يعلن أنه لم يعد. إذن » فالوطن يحتل مساحة القلب: : هل 
كانت رحلة صيد؟ نحس من رمز القطا أن الشاعر يحيا فى 
برية ة بجمع بين الحرية والخواء والمتاهة؛ وتقوده والبرية» إلى 
الأطلال والتراسل مع أبى الطيب المتنبى ياصاحبى أ خمر 
فى كؤوسكما؛. رحلة باريس هى اكتمال لدورة الحياة ذاتها, 
فالحياة بمجملها سفر فى عنصرين لايكفان عن التحول» 
الزمان والمكان » بينما الإنسان يأتى الآن إلى أطلال ذكرياته: 
كان الحنين مدى عذبا وكان لنا من وجهها كوكب فى 
اللبل سيار/ هذا دخان القرى مازال يتبعنا وملء أحلامنا زرع 
وأجنحة وصبية فى الحقول إلى الموتى وصبار. هذا المقطع أول 
مايطالعنا فى ديوان ( أشجار الأسمنت ) وهو آخر ماصدر 
للشاعر 1984؛ وكأن الشاعر حين فكر فى الوطن تمثلت له 
القرية التى تبعته من مدينة بلاقلب إلى عالم ملئ بأشجار 
الأسمنت يعود بها الشاعر إلى الوطن باحئا عن أصحابه فلم 
يجد أحدا . هل ماتوا أم تغيروا فلم يعودوا يحملون له ما 
يحمل الصاحب للصاحب من ن وفاء ومودة» ثم سأل الشاعر 
.عن أهله وعن داره وعن الشجر القديم الذى 07 يكتنف 
الطربق إلى التلال فدهش الناس لأسئلته. والدهشة توحى بأن 
كل شئ قد تغير إلى الحد الذى انقطع فيه الحاضر عن كل 
ماكان فى الماضى »ثم بحث الشاعر عن نهر المدينة فلم يجد 
سوى رماد نازل من جمرة الشمس» م رأى أهمل المدينة 
يتحدثون لغة غريبة عن اللغة التى اعتاد أن يسمعها على 
ألسنتهم. ولم يعد أمام الشاعر سوى الانهيار مثل عمود ملح 
فى الرمال. عاد فلم يجد الوطن. وإذا كان الشاعر قد فققد 
التواصل مع الوطن المائل أمامه ؛ فقد حاول العشور على 
الوطن البديل» الوطن القابع فى الذاكرة؛ وطن الرفاق الذين 
رحلوا : حسن فؤاد وصلاح جاهين؛ راح يتشمم رسوم الأيام 
القديمة: قهوة عبدالله» متحف الفن الحديثء إيزافيتش» دار 
الأوبراء ويحاول أن يسمحث ماتبقى على أن يتبادل معه 
العذكر. جد أن أشجار الأسمنت التى تدمو كنبات الفطر 
تقتل كل محاوئة للإمساك بالأطياف القديمة: فلا موضع 
للعشب 1 لهذا المطر الدافق فوق الجتجدر المصمت 
لاينبت إلا هيدا أر احلا + حون اتحدو ز, جر الأحسفت رمد 


كائنات مملكة حجازى الشعرية 


هذا النّسُوِه الذى أصاب بنية الحياة وهيكلها وجمد روحها 
فنشاً جيل جديد من الكائنات الناقصة: يقبل الليل 
ويمضى/دون أن نشبع من لوم» وهذا شم لاست يلتف 
علينا . والمواليد الذين اعتاد أباؤهم الصمت «الخنوع والذلة؛ 

يجيئون قصارا ناقصى الخلقة لايخرج من أفواههم صوت ولا 
تنمو خصاهم: والنفايات التى تلفظها الشهوة فى كل صباح 
سأما لاشبعا توضع أكداما على لأبواب والآلات تلقى غيرها 
زبدا وخممرا فى النهيرات التى تفضى إلى الباعة/والأرض 
تدور. لكأن شجر الأسمنت ليس إلا حضارة ب 
تشوهت وامجرفت تسير نحو غابة مجهولة فى آلية مقيتة.ولأن 
الخضوع الذى يرمز إليه المسمت قد أصبح عادة فقد ساءت 
أحوال الخليقة. 

هل نواجه مع حجازى فى (أشجار الأسمنت ) هزيمة 
الجواد الجامخ بعد خيبة ره ونشوة ة القيم وغياب الوطن 
القديم» كأننا نعود معه إلى أفق البداية» بداية الرحلة من 
المرية إلى مدينة بلاتقلب. كان ديوان (مدينة بلاقلب) عناقا 
حميما بين اندفاع العاصفة الرومانسية إلى أنون الحلم 
القوبى واشتعال الوهج الفروسى لإعادة بناء العالم» أما ديوان 
(أشجار الأسمنت) فهو تعبير عن الانكسار الذى لحق 
بالشاعر والحلم والوطن حجازى الشعرية كما 
تتدافع شخصيات مأساوية فوق مسرح تقليدى» تبدأ فياضة 
بالقرة والأحلام مقتحمة مغامرة؛ ولكنها وسط صراعها النبيل 
مع أقدارها تسقّط فى أقبية الخوف والقلق والتآكل والغربة 
والموت. وكلما ازداد الصراع حدة وسالت دماء الكائنات 
الشعرية اغتنت القصيدة واكتنزت وفاضت برحيقها المسكر 
والموقظ فى الوئت نفسه. ويتبدى أحمد عبد المعطى حجازى 
وسط الحرائق والتصدعات والتحولات شاعرا مبدعا قادرا على 
السيطرة الحازمة على مقادير كائناته وقصائده» حديد البصر 
نافذ البصيرة» يمعن التأمل والتتقصى فى الجذور والفروع 
حتى تستوى بين يديه القصائد كما تستوى بين أصابع المثال 
الماهر ملامح التمائيل الناطقة بالحكمة والقوة والجمال 
والبقّاء . 

إن الحياة المفعمة بالقيم العليا والمئل الرفيعة التى يمنحها 
الشاعر لنا عبر قصائده تظل رافدا ثراً من روافد تقدم الشعرء 
ومصدرا من مصادر اعتزازنا بإبداعنا ومبدعينا المعاصرين الذين 
يقف أحمدعبدالمعطى حجازى فى طليعة الطليعة منهم. 


طن . تتدافع كائنات 


لضن 


اال111 لال للالاااا ااا لللا ااا اللا لالطالا اماما لللل الالالال لالم االل لامالا الالالال الالالال الااملماا 


شعرية اللؤن 


قراءة فى كائنات مملكة الليل 


عبد العزيز المقالح» 


مالالا 


أنا والثورة العربية 

نبحث عن عمل فى شوارع باريس 
نبحث عن غرفة 

نتسكع فى شمس أبريل 

إن زمانا مضى 

وزمانا يجئ 

قلت للثورة العربية 

لابد أن ترجعى أنت 

أما أنا 

فأنا هالك 


تحت هذا الرذاد الدفئ ! 
* شاعر وناقد يمنى. 


نض 


كائنات شعرية جديدة: 


تختزل هذه القصيدة القصيرة؛ وعنوانها «بطاقة؛ ؛ قضية 
الديواك» وتختزل كذلك صورة التطور الأخير فى شعر 
حجازى بعد رحلة ثلاثين عاما أمضاها فى مدينة الشعر باحثا 
فى شوارعها وحدائقها وبين أكواخها وقصورها عن كاثنات 
شعرية جديدة يواجه بها كائنات ممالك الليل؛ حيث يعانى 
الإنسان و يتعذب؛ وحيث يقائل وينتصر ويهزم» هناك حيث 
يغنى ويبكى؛ ويغتال وينهض. وفى هذه السطور القليلة جدا 
تبلغ اللغة ذروة شفافيتها ويبلغ التكثيف ذروة توهجه وتركيزه؛ 
ويبلغ المعمار الفنى ذروة التركيب والتشكيل الشعرى. 

وهذه القصيدة تختزل - قبل كل شئ وبعد كل شئ 
- تاريخ الشاعرء تاريخه فى موكب الثورة العربية» وما آل إليه 
أمرهاء فقد ارتبط اسمه وشعره بهذه الثورة ارتباطه بالحياة 
وبالناس» كما ارتبط اسمه وشعره بالجديد والتجديد»: لقد 


متزجت الثورتان؛ الثورة العربية بالثورة الشعرية؛ وعبرت كل 
منهما عن نزوع الإنسان إلى الحرية وشوقه إلى الانمتاق 
الكامل من الظلم السياسى ومن المهر الاجتماعى؛ وفى عقد 
الستينيات: وبانتصاراتها العظيمة وبانكساراتها الحزيئة تألن 
وجه الشعر مع تألق وجه الثورة العربية؛ وأصبح الرفيقان توأما 
يجدان طريق القافلة امحاصرة نحو الانعتاق والنهوض. 

وحين جاء عقّد السبعينيات مثقلا بغبار الردة ترك 
الشاعر بلاده إلى المنفى حاملا الشعر والشورة وبدأ يبحث عن 
عمل له فكان الشعر وكانت القصائد التى تألف منها ديوانه 
الأخير وهو ديوان ولدت معظم قصائده فى المنفى؛ وشهد 
جو باريس الممطر المثلج ميلاد عدد غير قليل من هذه 
القصائد يستطيع القارئ؛ دون إشارة» أن يدرك أنها لم 
تكتب فى القاهرة ولا فى أية مدينة عربية أخرى. 


أصدر الشاعر عبدالمعطى حجازى قبل ظهور ديوانه 

الأخير ثلاثة دواوين هى (مديئة بلا قلب) ؛ و(لم بق إلا 

الاعتراف»؛ و(مرثية العمر الجميل) ؛ ويرى الشاعر فى 

حديث له عن لجربته الشعرية أنه كان يترقف بعد صدور كل 

ديوان ليدرس ويتأمل نموذجه الشعرى ومدى اقتراب أو ابتعاد 

هذا النموذج عن رؤيته الشعرية. وقد ساعدته وقفته الأولى 

بعد صدو ديرانه الأول على جاوز النمسوذج الرومانسى 

ومحاولة الفنكاك من قبضة القاموس الشعرى الرومانسى» 

وساعدته الوقفة الثائية على تأكيد الصلات بين النفس 
والواقع . يقول بعد ذلك : 

وصحيح أن الغربة عندى لم تكن موقفا ثابنا أر 

اختيارا نهائياء ولذلك ظل العالم الخارجى 

حاضرا يتراوح خلالها.. ومن هنا كان الصراع 

الذى يتجنبه شعراء أخرون يرون أنه لاحقيقة إلا 

ما يرونه داخل نفوسهم وأن الواقع وهم باطل.. 

واقع الصراع بينى وبين العالم, لأننى بقدر ما 

أرى الحق فى نفسى أراه فيما حولى.. وبقدر ما 

تكتسب الأشياء وجودها من مرقعها فى وجدانى 

بقدر ما تدمع بوجود مستقل أجد نفسى دائما 

مسوقا إلى الاقتراب منه واستكناه سره.. وهكذا 


شعرية اللون 


خلال هذا التردد بين وجدانى وبين العالم تتردد 
فى شعرى نغمتان رئيسيتان.. العزلة والاندماج» 
النجاح والخيبة؛ الهزيمة والاتتصارء العقيدة 
والنظام» ويقوم الصراح بينهما. ومن الصدق أن 
أقول إن هذا الصراع فى ديوانئ السابقين كثيرا 
ما كان يقوم بين قطبين منفصلين. وهذه هى 
المشكلة التى أحاول حلها بإعادة تأمل التجربة 
وتخليلها لأحصل على إدراك منسجم للعالم؛ 
يحول هذا الصراع الغنائى (إذا أمكن القول) إلى 
صراح مركب ينم داخحل الرؤية الواحدة بين 
عناصر مشتبكة؛ فتبدو التجربة بقوامها الحقيقى 
ويتحتق الانسجام الذى أعتقد أنه السمة 
الرئيسية فى شعرى الأخير. إن قضيتى الآن هى 
أن أجعل من الغريب والثورى شخصا واحدا.. 
فى النكر وفى الشعرء وكأنى فى ذلك أسير فى 
العطريق التى تسير فيها الحياة نفسها. 
إذن؛ هذه الوحدة بين الغربب والشورى لم تتحقق الآن 
وقد أفادت هذه المراجعة الذاتية وهذا التأمل الناقد من قبل 
الشاعر نفسه؛ أفادت فى تغيير مساره الشعرى وفى تطوي 
أساليبه اللغوية والفنية» وأفادت كذلك فى ديد مواقفه 
وجعلها أكثر التزاما. وبذلك فقد اختلفت دواوينه الأربعة فيما 
بينها اختلافا غير يسيرء وأثبت أنه مع قلة قليلة من شعراء 
القصيدة الجديدة الذين انسعت ثقافتهم الشعرية وسجلت 
أعمالهم المتتابعة تصاعدا مستمراء وكان ديوانه الثالث (مرئية 
العمر الجميل) بداية القفزة النوعية فى مساره الشعرى» ثم 
جاء ديوانه الرابع ((كائنات مملكة الليل) لتسجل قصائده 
الأخيرة تضورا غير مسبوق مع احتفاظ واضح بشروط القصيدة 
الجديدة؛ كما أرادها منذ ربع قرن على الأقل؛ بعيدا عن 
التجديد المفتعل أو التشكيل النشرى الذى يفقد القصيدة 
عذوبتها ويعوق انسيابها نحو الوجدان. 
وقد شهد هذا المنحى الخاصء بوضوحه وأصالته» 
أهتمام النقاد؛ ولعل جمال الدين بن الشيخ» وهو ناقد عربى 
من الجزائر يعيش فى فرنسا ولا يكتب سوى القليل بلغته 
الأم» لعله أكثر أولئك النقاد إدراكا لهذه الخصوصية الفنية 


ام 


عبد العزيز المقالح 


فى شعر حجازى؛ فهر يقترب منها فى شبه حياد ويرصد 
كل الإحساسات والارتعاشات التى خسدها بعفوبة وفى نفور 
من التعقيد والغموض: 


"14 


كتابة حجازى تقصد الهدف رأسا. ليس الكلام 
هو الذى يعجن؛ وإنما الكائنات والاشياء فى 
كلامه. هوء إذنء متأخر بالنسبة للكتابات 
المكسورة التى لمعل الشعر ينبغق من شقوق غير 
محسوس بها لفعل متكل به؛ الجملة عنده 
كاملة؛ مبنية منطقيا ومن ثم يضمن للنص 
الحركة التى كانت ميزة الشعر الكلاسيكى. 
لاشئ يفاجئ ويظل المعنى ملتحما بالكلمة 
ومنقادا فى شفافيته دون أن يهبط إلى الخموض. 
هناك؛ من جهة أخرىء لغة قوية وائقة من 
نفسهاء محتضنة بشكل طبيعى الكلمة الغربية إلى 
جانب التعبير الشعبى» ولكن دون تنازل للتمرين 
الثقافى أو للشعبية السمحة. بالإجمال هذا هر 
الشعر الذى يبرز آلته. بما فى ذلك التلاعب 
بالتناغمات المستحضرة لمساندة اندفا ع الفكر» 
والمسجلة فى القوالب الاصطلاحية للعروض 
التقليدى؛ وفى التتقسيمات المجزأة التى تنوعهاء أو 
فى الحاكاة المدهشة للإيقاعات القرانية. 


إنه الشعر الذى يبرز آلته ووسائله» فهذه الوسائل 
كلها مكتملة فى هذا الاتصال الكونى الذى 
ييقى فيه الشاعر سواء وصف منظرا أو فكرة أو 
حنينا. يكتب مثلما يأخذ الحياة مجموعة وكلية 
فى أن واحد . إن كانت جميلة مطردة فاندفاعاته 
متضاعفة: وإدراكه للأشياء يعيد إليها تعقيدها 
الكثشيف. لايفرض رؤية (شعرية) بل يكنشف 
شعرية الوجود؛ يعنى مسراه المتعدد وروابطه 
الدقيقة؛ ويقلب صوره رأسا على عقب ومجازاته 
الأكثر وقاحة. هذا ما يعنى بالنسبة له قول الواقع 
والسماح لتياراته مجملة؛ واكتشاف علاماتها 
السرية بمجرد ملامتها أسطح الالام. من هنا 
بنية القصيدة فى سطحها وحدة موضوعية 


اي ا 


وحركة كبيرة. وفى العمق» تعاقب تفجيرات» 
وتدرج جمل مدوم؛ كاشف مواقع غير متوقعة. 
وهكذا ينفتح باب المفاجآت. هناء ينبثق الرمز 
يجمع حرله الصورء يعطيها بعدها. هناك ينسخ 
امجاز تمائلاته التى تنحدر من كل جهة لتعطى 
اللحظة المعيشة كثانتها. ثم لا يستعين غالبا بأية 
صورة بيائية ؛ لأن القولبة تكتفى بنفسها.حينئذ 
يلتحم البيت بالإحساس وكأنه يكون ضفة 
لوجود يتدفق نثرا مستجملا بين الكائنات. 


وحين يصل ابن الشيخ» فى رصده الإشارى السريع 
إلى الديوان الأخير للشاعر , يلاحظ كيف استطاع الشاعر أن 
يبقى وينفى فى مر حلته الجديدة والمتقدمة أشياء كانت 
بالنسبة إليه كاللوازم أو «اللحن المميزهء وكيف احتفظ بهذا 
«اللحن المبيز» دون أن يعوته فى تطوير لغته معجما وتركيباء 
و دون أن يخل بشرط الغنائية العذبة» يقول ابن الشيخ: 


تسجل القصائد الأخيرة بالإضافة إلى هذا تطورا 
محسوساء الغناء يظل أخوياء والوسائل متشابهة. 
ولكن موجة موب بعض النصوص» معبرة عن 
نوع من القلق. لايعنى أن العالم يظهر له أكشر 
صعوبة من السابق أو أن أمله أضعف من ذى 
قبل ؛ ييقى صاحب ثقة واضحة:؛ ولكن عنيدة. 
غير أن حجازى الذى بلغ النضج والحذق يبدو 
أنه يعهيا لمجابهة (كائنات مملكة الليل): عنوان 
ديوانه الأخير الصادر فى منة 151/4م. ربما قد 
أن الأوان ليتغلغل فى هذه المناطق المظلمة 
حيث تتجابه المتناقضات فى كلماته علاقات جد 
سرية» وصوره نهتز بهذه الداخلية التى يملكها 
النظر القلق المشرف دائما مع ذلك الأمل الكبير. 


تعالوا نكون كما تشتهى هذه الأرض 


أو نشعل النار فيها. 


(ترجمة ميسوك نعرفق: الآأداب عك: 
1811م). 


فى السطرين الأخيرين»؛ وهما من قصيدة ١آيات‏ من 
سورة اللون؛؛ عالم واسع من الدلالات النفسية والاجتماعية» 
من الدلالات الشعر ية وغير الشعرية. إن مهمة الشعرا 
والفنائين وكل المبدعين فى الحياة هى أن يتمكنوا من إعطاء 
هذه الأرض التى يعيشون عليها ا الإنسانية القادرة على 
أن مجعل من الأرض مكانا جديرا بالبقاء وبالسكن: و إلا فما 
النفع من وجودهم ووجودناء وما عسى أن يكسبه الإنسان من 
مطلق الحياة ومن مطلق الوجود ما لم يكن وجه الأرض 
نضرا جديداء وقلبها نابضًا بالحيوية؛ مفعمًا بدفء الحب 
والخصوبة. 
جدلية الغورة والشجن: 

فى هذا الديوان يتجاوز حجازى نفس لاون بيناء لكق 
يجاوزه غير منقطع لا عن التراث ولا عن البدايات الأولى. 
وقد جمع ديوانه الغالث؛» وهو بداية المرحلة الجديدة المتقدمة: 
بين عنصرين رئيسيين فى جوهر مجربته هما عنصرا الشررة 
والشجن . الشورة قه قضية؛ والشجن هو التعبير التراجيدى عن 
الإحباطات والموائق التى نقف فى طريق الشورة وتصنع 
الانكسارات المتعاقبة على امتداد سنوات الزمن الجديد. وديرات 
(كائنات مملكة الليل) يجمع العنصرين ٠‏ معا: الثورة والشج 
وهو ابتداء من البكائية 7 على الشورة العربية ال تي كسكم 
مع الشاعر فى شوارع باريس بحثا عن عمل وعن طريق إلى 
العودة إلى الديار» وانتهاء بقصيدة «المرائى؛ ؛ لايخرج عن هذا 
المناخ الثنائى ؛ وتقف قصيدة (عرس المهدى» فى طليعة 
البكائيات التى يحفل بها الديوان وهى واحدة من أبرز 
قصائد الشجن الحزين الراقفه فى الجا المأمون فى زمن 
النفى ل لداد: زمن الشهادة أو احفر والتحدى. والقصيدة 
تروى» من خلال تعبير درامى فائق الأداء» مأساة اغتيال 
المناضل المغربى عمر بن جلون» وفيها يجمع الشاعر بين ابن 
جلون والمناضل المهدى بن بركة فى عالم الموتى» بوصففهما 
رمزين من رموز النضال العربى الحديث فى المغرب؛ وتختلط 
ذكريات المناضلين الراحلين بذكريات الشاعر المهاجر عن 
وطنه وتتداخخل الوقائع» ويتداخل بحران من بحور الشعر فى 
صياغة القصيدة. وسوف أكتفى هنا بالتقاط بعض فقراتها 
ذات البحر الواحد كى لا يختلط الأمر على القارئ فيتهم 


شعرية اللون 


القصيدة بالنشرية وهى أبعد ما تكون عن ذلكء؛ والفقرات 
المخثارة تحمل صوت الشاعرء ثم نختم بحوار قصير مع 
المناضل الراحل تنتهى به القصيدة : 

يستطيم ابن جلون أن ينهض الآن 

فالشهداء يموتون كي يفرغوا للسهر 

عم مساء عمر 

تلطع ابن جلون ان فلت الآن 
من أعين المخبرين 
وأن ينتقل فى الارض 


دون جواز سفر 


وابن جلون من جسد الارض 
من كيمياء الربيع 

تخدر نهزا 

فماذا على النهر لو صار غيما 
وماذا لو الغيم صار مطرًا 

آد.. زغردن للعشب يا أمهات الضحايا 
وخضّين شيب جدائلكن بماء الزهر 
السلام عليك عمر ! 

وعليك السلام 

تتألم ! 

لا !لم يعد وقته ! 

تتئعم ! 

لا !لم يحن وقته ! 

أنا بين المساء وبين السحر 

؟تردد مازلت بين المساءين 

حتى يعود دمى للشروق » 


وتزهر وردته فى الحجر ! 


نكا 


الاش سا سس 


ومن قصائد هذا المنحى المليئة بالشجن؛ قصيدة 
بعنوان ٠‏ آيات من سورة اللون» كتبها الشاعر متأثرا بأعمال 
الفنان الرسام السكندرى المعروف سيف وانلى. والقنصيدة 
لوحة بديعة شارك الشعر والتصوير فى إبداع ألوانها وظلالهاء 
وتأثير باريس وبيكتها الفنية شديدا الوضوح فيهاء وهو 
تأثير لا يقتلع جذور الشاعر ولاييعده ‏ كما أسلفت الإشارة 
عن الأصول الآولى لاسلوبه الذى يتنامى ويتتصاعد وهو 
محتفظ بأهم العناصر المشكلة لخصوصية القصيدة العربية. 
وقد يكون من الضرورى أن نعسرض هنا- قبل أن نعرض 
القصيدة أو جزءا منها - لتفسيره هذا التغيير الذى طرأ على 
شعره بعد الإقامة فى باريس دون أن يخل بجرهر فلسفته 
فى كتابة القصيدة يقول: 


أعتقد أن قصائدى التى كتبعها هنا يعنى فى 
باريس - قد ننبى عن تطور جديد فى شعرى 
ولكن أرجو من المارئً ألا يتوقع أى انقلاب» 
ولاسيما من شاعر أضحى مقيداتقالِيد 
لاستطيع منها نكاكا إلا بمقدارء وهذا المقدار 
هو ما أجزته فعلاء » وهو ما يجعلنى أقول إن 
أشدارى الأخيرة تمثئل تطورا معينا. فعلى صعيد 
الشكل تنحو قصائدى الجديدة إلى شَئء من 
النقاءء وبهذا النقاء أقصد مسألتين: الأولى هى 
التكديف فى استخدام اللغة والأدوات والصورء 
والثانية هى اليقظة العقلية أمام العلاقات المعقدة 
والمتداخلة من أجل تحقيق أقصى ما يمكن من 
اتاد بين هذه العلاقات وبين القصيدة كبناء 
لغوى من جهة؛ وكفكرة من جهة ثانية. أما فى 
مجال الموضوع فأشعر أننى مشدود إلى الإفصاح 
أكثر عن أعماقى المستقرة» بل وحتى عن 
الجانب الخاص الذى يفردنى عن الآخرين. 


(من مقابلة مع جريدة «السفير)» البيروتية) 


وعندما نقرأ قصيدة «أيات من سورة اللون؛ التى أرى 
ضرورة إيرادها كاملة, سندرك ماذا يعنى بالنقاء الذى أضافته 
بأريس إلى جديذه الشعرىء وندرك كذلك كيف حافظ»؛ 


احلضن 


رغم حداثته الواضحة » على تقاليد القصيدة العربية "كما 
اخمار لنفسه كتابتها؛ فالقافية لاتزال تأخذ مكانها المناسب 
كما كانت فى قصائده الأولى تماماء وهذه هى القصيدة : 

يرقد العالم فى بلّورة يغسلها ماء المطر 

ها هى اللحظة تأتى. 

أهو اللون أم الإيقاع , ما تصطاده , 

أو ربما تسلمه نفسك حتى يغمر الموج التجاعيد 


ويلهو بخصيلات الشعر 


يهببط اللون 


من الياقوت 


لا تلبيث حتى تنفجر 


أهو اللون , أم الإيقاع ما يحملك الآن 
على هذا البكاء الفذ 


يرقد العالم فى الزاوية الأخرى من المرسم 
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ينفح بالألفة والنقسة؛ 

ويجتر الفكر 

تدخل العاشقة الفندق فى حزم 

وتعطى نهدها للرجل المملوء صمتا » 

قبل أن يدهمه وقت السفر 


ض ل بي 


ينقر الديك نجيمات السحر 
يرقد البحارة الاغراب فى الملهى» 
ويبكون فرادى 


ويعودون زمر 


أهر اللون الذى كنت تراه ؟ 

أهو ذات الصوت ؟ 

لكنك لا تملك أن توقف ركض الغيم 

فى وجه القمر 

فانتظر أن يرجع الصيف » 

وحاول مرة أخرى مع الضوء 

الذى لا ينتظر ! 

أية رحلة طويلة؛ شائقة 'وشاقة؛ تلك التى قام بها 
الشاعر الجديد فى عالم كل ما فيه قديم أو يحاول أن يبقى 
كذلك؛ وأية إشارات نقية وجريكئة تلك التى وضعها الشعر 
على طريق تفيير الإنسان العربى فى زمن تعالت فيه أصوات 
الرضا والقناعة والزهد عن الإبداع؛ ومن ذا الذى يستطيع أن 
يقيس بأى معيار المسافة التى قطعها الشاعر أحمد عبدالمعطى 
حجازى متدرجا من القصيدة الرومانسية الحلم إلى القصيدة 
الواقع الحلم. وكيف تطورت قدراته الفنية بالتوازى مع قدراته 
الموضوعية بعيدا عن موجة اللعبة اللفوبة الشكلية وبعيدا فى 
الوقت ذاته عن المألوف والتكرار. الرحلة طويلة وشاقة؛ لكنها 
شائقة أيضاً فد استطاع الشاعر خلالها أن يحمّى لنفسه 
مركزا متميزا ب بين الشعراء كافة؛ لغة حديثة موحية؛ تركيب 
شعرى يحتفظ للقصيدة بقدر من البساطة والتوصيل» إيقاع 
هادئ غير خطابى يستغل كل إمكانات موسيقى العمود 
الشعرىء إنكار من خخلال التطبيق وحده لكل الهاربين من 
الشعراء على أجنحة الغموض إلى عوالم الإبهام والانغلاق» 
ذلك فى سطور قليلة هو شعر أحمد عبدالمعطى حجازى؛ 
وتلك هى عناوين الرحلة . 


شعرية اللون 


شعرية اللوث: 

ويحمل ديوانه الأخير (كائنات مملكة الليل) ما يمكن 
أن يسمى بالمرحلة الباريسية. والحديث عن (رحلة باريسية) 
فى شعر حجازى أن يكون مجازفة نقدية وإنما هو حقيقة 
برضرعة؟ نقد ذهب الشاعر إلى باريس» » وعاش فيها سنوات 
تكفى لأن تترك أثا رها على جسد القصيدة: دون أنخؤثر فى 
رؤيتها العربية أو تفقدها ملامح الخصوصية. وعندما ذهب 
الشاعر إلى باريس» هل كان يتوقع أنه سيبدا معها مشوارً 
جديدا فى مجربته الشعرية؛ وأن هذه التجربة ستترك آثارها على 
شعره فى وقت قصير بالرغم من إصراره العنيف على الحافظة 
على خصرصيته) ونفوره من المغامرة غير المسكولة ؟ لقد أجاب 
عن مثل هذا التساؤل في حديث سبقت الإشارة إليه وفيه 
إعلان للقارئ بألا يتوقع أى انقلاب ف فى أسلوبه الشعرى! لأنه 
شاعر أضحى مقيدا تقايد ل سطع منها فكاكا ل 
بمقدار ار. وهذا المقدار الذى اذا إليه الشاعر يتجلى نر 
أكثر محا ب كا تسميته بالإيقاع اللونى لقصيد 

حجازى الباريسية. ومن يقرأ قصائد حجازى» ار 

منهاء يتبين له أن الإيقاع اللونى قد رافق مجربته الشعرية منذ 
البداية» إلا أنه لم ينضج ويتبلور ويبلغ ذروته إلا فى الفترة 
الأخيدة ومع المرحلة الباريسية بخاصة. فقد كان للبنية 
الجغرافية الجديدة - وباريس هى مدينة الضوء واللون - أثر 
عميرٌ ى فى نضج هذا الملمح الفنى ومحورته فى مجموعة من 
التصائد التى تتحدث عن الألوان وتتلمس الأسرار وراء 
إيقاعات الظل والنور. وقد أهدى الشاعر بعض قتصائد هذه 
0 حلة لعدد من أصدقائه الفنانين مصحوبة بإشارة إلى 

عمالهم كما حدث مع سيقت وانلى ؛ وعدلى رزق الله 
وبيكاسو. وعناوين بعض هذه القصائد يأخذ معنى التصوير أ أو 
الرسم مثل: (صورة شخصية للسيدة ص»» و«لقطة تذكارية 
للقاء عابر؛؛ وةطيور انخيم) واتقاطعات». وقد عرضنا فى 
التسبع الدان من هذه القراءة الجزء الأول من قصيدة «آيات 
من سورة اللون» وقد أهداها لفنان مصر الراحل سيف 
وانلى» وفيما يلى نعرض الجزء الثانى من القصيدة وقد كتبها 
الشاعر عن أعمال الفنان عدلى رزق الله . ولابد - فى رأى 

من إيراد النص كاملا لكى لا تفقد الآيات اللونية 
0 وبنيتها المتكاملة: 


فنا 
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قطرتان من الصحو , 

فى قطرتين من الظل , 

فى قطرة من ندى 

قل هو اللون ! 

فى البدء كان وسوف يكون غدا ! 
فاجرح السطح 

إنّ غدا مفعم 

ولسوف يسيل الدم ! 

سنغنى لكم أيها السادة الغرباء 

غناء رتيباء 

على وتر مفرد يتردد بين مدريد » 
كالقمر العربى. 

هو الأبيض الأسود , اللؤلؤ المعتم . 
ستغنى أغانينا الخضر , 

لكننا سنفاجئكم بقنابل موقوتة , 
كان أسلافنا خبأوها مع الخبز والخمر 
فى خشب الموميات 

لكى تنفجر فى غرف الدفن 
عووقض مر اشن عزدتهم للشياة روه لقم 
هزه الورقات التى تمسح الآن صدرى 
وقبرة تتنفس تحت الأصابع 

أم برعم 

نهدها ؟ 

قطرتان من الصحى 

فى قطرتين من الظل » 

إن لونا هنا ينقص اللون 

كى يتنفس 

لون كحب اللقاح الذى لا يرى » 


كالاوز الذى غاب فى زبد الأفق . 


قل إنه الطين . 

فلينظر الطين مم خلقناه 

قل هى ماء , ولكن دم 

نخلة أنت 

أم سلّم 

وأنا خنجر طالع 

أم هلال تحدر بين الترائب 

حتى اختفى فى الذوائب 

ثم بدا 

جسدا 

وارتدى حسدا ! 

قل هو اللون 

فى البدء كان 

وسوف يكون غدا ! 

فاجرح السطح , 

إن غدا مفعم 

ولسؤقة مجيل الده + 

(الديوان:ة ص ”57) 

قد يظن القارئ أن غلبة المور اللونية فى هذه 
القصيدة ناغ عن كونها حديثا غير مباشر عن رسام, اللون 
بمشتئاته امختلفة مادته وأدوانه إلى التعبير الفنى. ومن هناء 
تمازجت الألوان وتلاتت واتخذت فى القصيدة أبعادها 
وظلالهاء كما يتسمازج الماء بالدم والخنجر بالهلال والوردة 
بالفم. لكن هذا الظن سرعان ما يتلاشى إذا عرفنا أن معظم 
قصائد الديوان التى لا علاقة لها بالفن أو.الفنانين حمل 
الصور اللونية نفسها. وقبل أن نعرض نماذج أخرى تؤكد ما 
نذهب إليه علينا أن نشير إلى قضيتين أساسيتين» أولاهما 
ترتبط بالعلاقة بين الشعر والرسم» والأخحرى عن دور باريس 
فى تطوير وعىٍ الشاعر حجازى نحو استخدام الصور اللونية 
فى قصائده الأخيرة. ومن التعابير الشائعة عبارة تتحدث عن 
الرسم بالكلمات وهى عبارة توجز المفهوم المعاصر للشعرء 


ااا سسسمضٌة0يلل٠٠ششس‏ يي سمي سس" شعريةاللون 


وهذا لا يعنى أن العلاقة بين الرسم والشعر لم تكن قائمة فى : 
الماضى فكلاهماء الشعر والرسم أو القصيدة واللوحة؛ يقف 
منذ وجد عند نقط التقاء كشيرة. فالشاعر يرسم لوحاته أو 
قصائده بلغة مقروءة ومسموعة والرسام يكتب لوحاته أو 
قصائده بلغة منظورة. وأهمية أى شاعر قديما كان أم حديثا 
بمقدار ما يضيفه فى نتاجه الشعرى من الصور الجديدة 
البتكرة غير المسبوقة وغير المكرورة والتى تضاف إلى عالم 
الإبداع الشعرى كما تضاف اللوحات الفنية إلى عالم 
الإبداع التصويرى. 


ولى صديق شاعر مولع بتتبع الصور الجديدة المبتكرة 
فى دواوين الشعر التى يقرأهاء وهو يضع فى نهاية كل ديوان 
على الشاعر بالإضافة أو الخواء. وهى طريقة سليمة فى 
الحكم على الشعر. والشاعر الذى يضيف إلى عالمنا لوحات 
أن يقال له: أنت شاعر. أما عن دور باريس فى تطوير و 
الشاعر حجازى نحو استخدام الصور اللونية وإعادة تركيب 
ألوانه بما يتفق والوعى الجديد: نقد ذهب حجازى | إلى 
باريس من مدينة عربية ‏ مهما كان اهنمامها بالفن 
التشكيلى ‏ وهى القاهرة؛ فإنها تظل شرقية. وما كادت قدما 
الشاعر تستقران غلى أول شارع من باريس حتى بهرته العناية 
الفائقة بالجمال والعناية الفائقة بالألوان» فالفن التشكيلى فى 
الشارع وفى المقهى؛ فى الفندق وفى المنازل المتواضعة. وقد 
جد هذا الإحساس فى قصيدة «ثلج) وهى لوحة فنية مؤلفة 


الذى كان يهطل متئداً 
ماه عل شي تصتاطته 
ومداه الشفيف 


به 


كان دوامة من رفيف 

جذبتنى لها 

توككانا سافنا 

تزفرت هق :غيناظل 

ونرقص بين الصعود وبين الهبوط » 

تزاودثا العشن + ش 

والشجرات العرايا , 

ومتكآت النوافذ والشرفات 

وأيدى الصغار وأيدى التماثيل 

والكائنات المطلة حول السقوف 

اظيا كلب فذاق 

كرف من البجعات 

على نبع ماء 

يسن شهبة أعناقين الطوال 

على ريش أجسادهن الوريف! 

ثم أشرقت الشمس من فوقها 

فسقطنا معأ 

. واتحللثا معا 

فى رتابة هذا السواد الأليف . 

إن هذا التلوين أو الرسم بالكلمات؛ بمشل هذا المستوى 
من الاقتدار» يجعل الشاعر أحمد عبدالمعطى حجازى فى 
مقدمة الشعراء المعاصرين الأشد تميزا والأكثر ارتخالا وتعمقا 
فى أجواء؛ دون قبول بالمغامرات التى قد تهدم الجذور وتنحدر 
بالتعبير. وقد أرفدت مرحلته الباريسية خيالنا ووجداننا بكم 
هائل من الصورء ما كان له أن يهتدى إليها لولم يرحل إلى 
باريس ويضيف إلى ثقافته اللغوية ثقافة لونية؛ من خلال 
مشاهدته اليومية للوحات والمنحوتات؛ ومن خلال اختزانه هذه 
المشاهد وتحويلها إلى جمل شعرية عميقة الإيحاء قادرة على 
التعبير باللون عن المرئى وغير المرئى. وهو فى قصيدة 
«محطات الزمن الآخر؛ يتألق وهو يندا فى رسم صورة 


1 


لااا ‏ ر ل مم 


للمعانى والأشياء المجردة؛ كما هو الأمر مع الزمن الذى 
يتحول من حركة نسبية مجردة إلى شىئ منظور ومرثى: 
زمن واقف 
يتعامد فوق مدى الزمن الافقى,» 
ويناى عن المعدن المتدفق , 
فى الطرقات المضيئة . 
كيف يحسب وقت الرحيل 
بعيدا عن الشمس , واللحظات الدفيئة 
زمن كالشتاء 
وكان دجاج الطفولة ينقرنى فى الصباح الندى . 
على باحة فرشت بالبقايا 
التى ذبلت من ثمار الفصول 
زمن كالافول 
فى انعقاد الظهيرة , والشمس فى السمت » 
كنت أرى طائرا » 
صالبا نفسه فى شباك التوهج , 
كنت أراقبه . فمتى يستفيق » 
ويستائف الضرب فى قلب هذا البياض المخيف 
إلى أن يغيب » 
ويكتمل الخط من نقطة البدء حتى الوصول 
زمن كالخطيئة 


لس 


وها أنا كهل تنعتنى الخمر» 
تنكأ فى لحم روحى المذلات » 


(الديوان : ص )٠١37‏ 


ويجب الانتباه» بعد هذه الإشارات العابرة » إلى موضوع 
الإيقاع اللونى فى ديوان (كائنات مملكة الليل) للشاعر ٠‏ 
أحمد عبدالمعطى حجازى» يجب الانتباه إلى التوافق التام بين 
هذا والإيقاع الصوتى. فالشاعر الذى يستخدم لغة صافية لم 
زمن شعرىق معاصر فى شكله ومحتوأه» هذا الشاعر يسقى 
خليليا وهو فى باريس» وخليليته الباريسية مجعله أكثر من 
زملاثه الرواد؛ بما فيهم السياب»: حرصا على ألا يقطع الصلة 
بالغنائية العذبة» سواء الموروثة منها أو تلك المبتدعة من إيقاع 
الحياة الجديدة. 


لقد استطاع الشعرء فى الآونة الأخيرة» أن يستوحى 
كثيرا من الفنون» والفنون التشكيلية على وجه الخصوص. 
كما استطاعت هذه الفنون؛ والفنون التشكيلية خصوصاء أن 
تستوحى الشعر وأن تقيم بين اللون والكلمة علاقة ويقة 
يتداخل فيها اللامرئى بالمرئى؛ والرموز بالإشارات؛ والتجريد 
بالزحرفة. وكان ذلك التلاحم والالتصاق بين الفنون إعلاناً 
عن العصرء وشهادة بأن الإنسان يتحرك نحو المستقبل دون أن 
يفقد الوعى بعنصرى الزمن والتاريخ. 
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الشاعر والمدسنة 
قراءة فى نص شعرى 


اس 


أحمد زياد محبك* 


_<_<_|_7_تتااايسيي ل 


ابسن 


مقدمة : 

برزت مشكلة المدينة فى الشعر العربى المعاصرء وقد 
عالجها كثير من الشعراء؛ منهم على سبيل المثال: السياب 
والبياتى وحاوى وعبد الصبور وحجازى وأدونيس ودنقل 
وغيرهم. 

وبروز هذه ا لمشكلة هو نتاج اصطدام الشاعر بالمدينة» 
وهو ذو مستويات ومظاهر متعددة» أبرزها ني الظاهر اصطدام 
الشاعر القادم من الريف» حيث البراءة والنقاء, بالمدينة » حيث 
العلاقات المادية» ولكن وراء هذا الظاهر ما هو أكثر من محض 
شاعر قادم من الريفء إذ ثمة صراع بين الذات فى بحثها عن 
البراءة والجمال والنقاء والتواصل الإنسانى» وبين الواقع وما 
فيه من تفكك وتناقض وقبح وفقدان لقاء الإنسان بالإنساك. 


* أستاذ الأدب العربى الحديث؛ كلية الآداب؛ جامعة حلب. 


إن مشكلة المدينة تجاوز الصراع بين الريف والمدينة إلى 
الصراع بين الروح والمادةء بين الفرد والآخرء بين القيم 


الريف. 

وبذلك» فهى مشكلة نابعة من الواقع » وليست 
مستوردة أو مجلوبة؛ وإن كانت الثقافة قد أغنتهاء وزادتها قرة 
ووضوحاً؛ كما أكسبتها حدة وعمقأء ولكن لا يمكن القول 


وفى الحق» لا يمكن إغفال الإحساس بهذه المشكلة 
منذ القديم» والتعبير عنها فى الشعر العربى» فهى مشكلة 
إنسانية؛ ظهرت على مر العصورء ومن ذلك مشلا أبيات 
فَيكونا الكلبية الشهيرة", ومثلها أيضا نفضيل المتنبى 9") 
حسن البداوة على حسن المدينة» وغير ذلك فى العصور 
التالية» وهو غير قليل» وإن كان ينصرف على الأغلب إلى 


في 


أحمد زياد محبك 


محض مقارنات بين ريف ومدينة» أو بين بداوة وحضرء على 
نحو ما يظهر فى شعر أبى نواس وعلى بن الجهم 
والمعرى”"'؛ على الرغم من الاختلاف فى موقف كل منهمء 
ولكنه فى الأحوال كلها لا يتجاوز إلى مثل ما جاوز إليه 

فلقد اتخذت مشكلة المدينة بعد ذلك فى الشعر العربى 
المعاصر أبعاداً أخرى مختلفة؛ منها بعدان مختلفان؛ الأول بعد 
المدينة العربية الحاملة لقيم الثورة والتحرر» والثانى بعد المدينة 
الغربية الحاملة لمعانى الظلم والاستعباد والطغيان المادى0؟ , 

وهكذاء كانت مشكلة المدينة فى الشعر العربى المعاصر 
شكلا من أشكال التعبير عن رفض دمار الفردء والتوق إلى 
تأكيد الحرية. 

بل إن هذه المشكلة نفسها قد حظيت بقدر غير قليل 
من البحوث والدراسات0© , 

01) 


ويعد أحمد عبد المعطى حجادى10) من أبرز الشعراء 
الذين عالجوا مشكلة المدينة» وأكثرهم تعبيراً عنهاء حتى 
ليمكن أن يسمى: «شاعر المدينة؛: كما تعد قصيدته «أنا 
والمدينة) من أكثر القصائد شهرة وخصوصية فى هذا المجال. 

رحطازى خاعر من جستهورية مر العربية؛ لشم من 
الريف إلى المدينة» فصدم بما فيها من معطيات لم يألفها من 
قبل فى الريف» وقد كتب هذه القصيدة عام /1581, 
وظهرت فى مجموعته الشعرية التى عنوانها (مدينة بلا 
قلب)؛ وقد نشرت هذه المجموعة أول مرة عام 1989 . 

وفى هذه القصيدة يقول الشاعر:!") 

هذا أنا 

وهذه مدينتى 

عند انتصاف الليل 

رحابة الميدان» والجدران تل» 


تبين ثم تختفى وراء تل 


يفذنا 


وريقة فى الريح دارت ثم حطت ثم ضاعت فى الدروب 
ظل يذوب 

يمتد ظل 

وعين مصباح فضولى ممل 
دست على شعاعه لما مررت 
وجاش وجدانى بمقطع حزين 
بدأته» ثم سكت 

من أنت, يا ... من أنت؟ 
الحارس الغبى لا يعى حكايتى 
لقد طردت اليوم 

من غرفتى 

وصرت ضائعا بدون اسم 
هذاء أناء 

وهذه مدينتى. 
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واحدء الأول هو وجود الذات «أناءء والشانى هر وجود ذات 
أخرى هى «المدينة), وهى هنا ذات مستقلة, وليست محض 
موصوج: 

ويوحى حرف العطف بوجود فاصل بينهماء فكل 
منهما ذات مستقلة عن الأخرى»؛ وليس بينهما توحد أو 
اندغام» فحرف العطفء هنا إنماء يعطف ذاناً على ذات؛ ولا 
يوحد» ووجوده يؤكد استقلال كل ذات عن الأخرى. 

ولكن هذا الاستقلال لا يلغى وجود علاقة من نوع 
ماء وإلا فما معنى مجاورهما وعطف إحداهما على الأخرى؟ 
تنتهى؟! 

والقصيدة تبدأ باسم الإشارة «هذا» وتعطف عليه بعد 
ذلك أسم الإشارة (هذه), واستخدام الإشارة لكل من دانا» ر 
«١مدينتى)‏ يعنى انفصال كل م الذاتين» وبعد إحداهما عن 


ملا ا ا بت 


الأخرى؛ لأن الإشارة تكون من ذات مسعقلة إلى ذات , 


مستقلة. 


والإشارة إلى الذات بالقول: « هذا أنا؛ يدل على وعى 
الذات لوجودهاء وحسسها بذاتها مستقلة ومنفصلة عن الذات 
الأخرى: وهذا يدل على توتر الذات وقلقها. 
مدينتى)» فهذه الإشارة تدل على وعى المدينة وإدراككها 
بوصفها ذاتاً أخرى مستقلة. 

ومن هناء ينشاً بين هذه الإشارة وتلك؛ بين أنا 
والمدينة» فئمة مسافة إذن فاصلة بين الذات والذات الأخرى» 
وهى مسافة من الفراغ يملوُها التوتر والقلق وإحساس كل 
ذات بانفصالها. 

والذات اك 0ط انسجامها وتوازنهاء تاج إلى 
التوحد بالآخر والتواصل معهء لا الانفصال عنه. 

ويزداد هذا الانفصال توتراً عندما يلاحظ أن الذات 
الأخرى «المدينة؛ قد نسبت إلى الذات الأولى وأضيفت إليها: 
«مدينتى»؛ فهذه المدينة؛ هى مدينة الذات؛ وليست أية مدينة 
أخرى ) وكان من المرجو أن يكون ئمة تواصل ولقاء بسن 
الذات ومدينتهاء ولكن النقيض هو المسيطر. 

فلو قسيل: دهذا أناء وهذه المدينة), لكانت المشكلة 
تتعلق بأية مدينة» أو بمدينة غريبة؛ ولكن إضافة المدينة إلى 
الذات: «مدينتى» يزيد من ألم الانفصال والتباعد» بين الذات 
ومدينتها. 

هذا أنا 

وهذه مديننى 

وفى هذا ما يدل أيضاً على أهمية ات: يل فى توزيع 
التفعيلات على الاسطر ووضع النقاط والمواصل وعلامات 
الترقيم الأخرى» فى الشعر الحديث. 


ووجود طرفين متنافرين متصارعين؛ منذ البدء؛ يمنح 
القصيدة حركية درامية؛ تنفى عنها الغنائية؛ وتثير الإإحساس 
بالتوقع ما سيان 
زفرف 


بعد أن حددت القصيدة الطرفين الفاعلين فيهاء وهما 
المدينة والشاعر» مخدد بعدين أساسيين» وهما الزمان والمكان: 

عند انتصاف الليل 

رحابة الميدان» والجدران تلء 

تبين ثم تختفى وراء تل 

والتصيدة تختار أبرز مكان فى المدينة» وهو الميدان؛ 
وهذا المكان الذى كان مكتظاأً بالناس والحركة وعلاقات البيع 
والشراءء قد أصبح خلاء؛ عند انتتصاف الليل» وهو الونت 
الذى ينفض فيه السامرء وتنتهى السهرات؛ ويأرى كل إلى 
والعلاقات التى كانت سائدة:؛ ليظهر الخواء. 


وإذن» لم تكن تلك العلاقات إلا عابرة» ولم يكن 
ذلك الضجيحج إلا صخبًا من غير ما فائدة؛ سرعان ما يحل 
الفراغ» ليثور الإحساس بالوحدة والوحشة. 

ويصبح الميدان على رحابته ضيقاء عجزه جدران 
العمارات» وتضيق منه)» وهى جدران شاهقة كالتلول» عجب 
الأفق» وتمنع الرؤية» وتشير الشعور بالاحستباس والضيق 
والاختناق. وهى جدران كثيرة» متتابعة بعضها فى إثر بعض» 
فى تكرار ممل رتيب؛ تبعث على الإحساس بالسأم ؛ والوحدة 
والضياع. 
روح؛ هى محض سدود وحواجز. 

وتشبيه الجدران بالتل يرجع فى اللا شعور إلى الريف 
الجميل» ولكن أين تلول الريف الخصبة الممرعة من جدران 
المدينة الحجرية القاسية؟ ولكن اللا شعور المملوء بصورة 
التلول فى الريف؛ جعل التشبيه يأنى ههنا على هذه الصورة. 


وفان 


ل عست 2.0 


وكان من المرجو أن يظهر على رصيف المدينة عاشقان 
أو صديقان أو طفل؛ لتكتدسب المدينة قيمة الخير والخصب 
والفرح والإنسان؛ ولكن شيعا من ذلك لا يظهر. وإنما تظهر 
القمامة؛ لتدل على قبح المدينة ودمامتها: 


هى وريقة تافهة لا قيمة لهاء صغيرة؛ تذروها الرباح» 
ومخركها فى فضاء المدينة» وتعبث بهاء ثم تطوح بها فى 
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ثمة حركة سريعة؛ لاهثة» متتابعة» تشكلها الأنعال 
الثلاثة الماضية؛ ولكنها حركة ضعف وضياع وتشرد» وليست 
حركة ولادة وخخلق وحياة. 


وئمة وجودء هو وجود وريقة تافهة لا قيمة لهاء وليس 
وجود أناس يحيون ويعملون ويبدعون. 

إن صورة الوريقة تذروها الرياح تثير الشعور بالخوف 
من ضعف الورقة وضياعها وقوة الرياح وسيطرتهاء كما أن 
صورة الوريقة فى تلك المدينة الخاوية تشير الاحساس بالخواء 
والوحدة والضياع. 

وهى صورة مأساوية مرعبة؛ لا تمنح الشعور بالاطمئنان 
بل تثير الشعور بالفزع. 

ومن الممكن أن تعد الوريقة استعارة تصريحية يراد بها 
ذات الشاعر على سبيل الرمزء كما يمكن أن تعد معادلا 
موضوعياً لغياب الإنسان وحضور الأشياء» وسيطرة القمامة 
والتفاهة والضياع والتشرد والعبث. 


6) 


وهكذاء فإن المدينة التى تنتمى إليها الذات؛ وإليها 
روحهاء ومميطها بالخواء والفراغ والوحشة؛ ثم تلغى كيانهاء 


فض 


وتُرلها إلى محض ظل» تعبث به كما تشاى فإذا المصابيح 
تمذه حيناء وحيناً خْسره: 


ظل يذوب 

يمتد ظل 

وهو ظل وحيد يلقى على الرصيف»ء ليثير الشعور 
بالوحشة والرهبة فى المدينة الخاوية. والذى يمذه ويحسرهة فى 
تلك المدينة هو مصابيح الشوارع؛ وأضواؤها صناعية» أفرزتها 
الحضارة. 


إذن» ليس الظل فى المدينة هو الظل الطبيعى الذى 
تمده أو تخسره أشعة الشمس أو ضوء القمر. وهو هنا فى 
الطبيعة متصل بصاحبه؛ وجرء منه» يدل عليه» على حين أنه 
هناك فى المدينة محض ظل» تعبث به المصابيح كما تشاءء 
ولا يرف صاحبه وكأنه قد ألغى . 

والظل فى الحقيقة مقدسء لأنه جزء من الذات» 
ودليل على وجودهاء ويجب ألا ينفصل عنهاء وأى فصل» 
إنما يعنى التشويه للذات: كما أن أى عبث بالظل هو نفسه 
عبث بالذات. 

ويلاحظ تشابه عبث الريح بالوريقة مع عبث المصابيح 
كشى) مثل الوريقة التافهة يمكن التطويح بهاء هنا وهناك. 

قف 


وكما نولت الذات فى المدينة إلى مصسحض ظل» 
مسفوح على الرصيف» كالشىئ» تلهو به المصابيح كما 
تشاءء كذلك مول النور فيها نفسه إلى محض شئ ملقى 
على الرصيف» يدوسه الشاعر حين يمرٌ: 

وعين مصباح فضولى ممل 

إن النور الذى هو رمز الخلق والمصرفة والهداية يناله 
مثل ذلك التحول» لآنه ههنا فى المدينة نور مصنوع » وليس 
نور الشمس أو القمر أو النجوم» إنه ضوء مصباح الشارع. 


ا لاك 


إن مصباح الشارع لا يرشد الشاعر: ولا يهليه» ولا 
يضصىء له وإنما يتجسس عليه ويحاصره»؛ ويزيد من شعوره 
بالوحدة والعزلة والضياع؛ ولذلك يدوس الشاعر على 
الشعاع! لأنه شعاع مهين »2 لايضىئ» وإنما يكشف» ينير» إنما 
يعرى . 
وهكذاء لا تمنح المدينة | لشعور بالانتماءء إنما : تلب 
الإنسان روحه؛ وتخوله إلى شئى؛ ومخاصره بالأشياء؛ من ميدان 
وجدران ووريقات ومصابيح لتعدم فيه ذاته» فهى نزيف كل 
إفه4 
ويلاحظ أن ذات الشاعر التى يعيها وبحس بها «هذا 
أنا» لم تظهر إلا متأخرةء فقد طغت عليها أشياء المدينة» من 
ميداك وجدرات ووريقات ومصابيح : حاصرتهاء فإذا الحضور 
الأقوى هو لأشياء المدينة وخوائها الموحش المقفر المرعب» وإذا 
صوت الشاعر يتأخر. 
وعندما يحاول هذا الصوت الظهورء ليعبرٌ عما يجيش 
فى داخله, يقطم عليه الحارس صوته) ويستوقفه: 
وجاش وجدانى بمقطع حزين 
بدأته ثم سكت 
من أنت يا... من أنت؟ 
فى داخخله؛ ودفعه إلى أن يرسل صرته بالغناء» فهو يريد أن 
يغنى » محض غناءء لا يرفع صرتاً بصراخء أو نداءء أو انتقاد» 
إنما يحاول محض محاولة للغناء ليعبر عن شيع ما من ذاته. 
ولكن تلك البداية سرعان ما تقطع. 
وما أصعب أن يهم المرء بفعل ماء وإذا بقوة أكبر منه 
وأعظم تقطع عليه الطريق» لتحدث فى داخخله صدمة وانتكاساً 
يجعل الذات تغور فى الاأعماق. 


الشاعر والمدينة 


والفعل الذى تهم به الذاتء ههناء هر مسحض غناء» 
مضادرة؛ لأنها دليل انفعال؛ دليل عناء؛ دليل وعى. 


والذى يقطع صوت الشاعر هو الحارس؛ الرجل الذى 
لا يمثل ذاته؛ إنما يمثل سواه من سلطة أو حاكم أو ملك» 
فهر أداة» وصوته ههنا يظهر قوياًء يطغى على صوت الشاعر» 
ويغيبه» وهو الصوت الوحيد الذى يملا شعاب المدينة؛ ويزيد 
وحشتها وحشة؛ فما هو بالصوت الرفيق؛ ولا المؤنس» ولا 
المطمئن»ء إنما هو الصوت الذى يزيد من حصار الذات» ويزيد 
من إحساسها بالوحشة والغربة. 
ويؤكد ذلك أن الحارس ينادى ذات الشاعر بمحض 
أداة النداء يا ؛ ملغيا ذاته وهويته وانتماءه إلى المدينة» فهو لا 
يعاظيه باسمم ولا بآرة عتنة من طمفات المراطنة كأن يقول 
له: «أيها المواطن». كما أن سؤاله: «من أنت؛ ؟ يدل على 
إهانة وإدانة: بل عل.. شاك واتهام. 
ولذلك؛ يصف الشاعر بعد ذلك الحارس يالغبى» وهى 
من غير شك صفة غير موضوعية؛ وإنما هى صفة انفعالية» 
تدل على غضب الذاتء إذ يفاجئها الحارس سائلاً متهماً. 
ومن هناء تأنى تلك الصفة دالة على الموقف الذى 
تعانى منه الذات فى قلقها وضياعها ونقمتها. ويلى نلك 
الصفة التى جاءت بالمفرد «الغبى» صفة أخرى تأنى جملة, 
وهى: (لا يعى حكايتى) ؛ وهى أكثر قوة وأوضح دلالة. 
ثمة حكاية» إذن» تعيشها ذات الشاعرء وتعانى منهاء 
والحارس لا يعى تلك الحكاية؛ وقد تم استخدام فعل«تعى) 
لأنه أكثر قوة من (تعلم) أو اتعرف) أو «تفهم) أو «تدرك؛ ؛ 
لأن الوعى درجة أعلى من كل الأفعال. وهنا تأنى كلمة 
«تعى) لتدين الحارس بصورة لا شعورية؛ فالحارس باع روحه 
العلظة؛ وهو ينطق بصوتهاء ودوره أن يشلك ويتهمء فأنى له 
-أن يعى ؟ ش 
وحين تقرن شخصية الحارس بشخصية الشاعر تظهر 
المفارقة كبيرة» فكلاهما فى مدينة واحدة ولكن الأول تخلى 
عن ذاته؛ وباع روحهء وهو لا ينطق بصوته » ويمارس الاتهام 


ميم 


جمد زياد محبك 


والشك؛ كما يمارس النفى لذوات الآخخرين؛ وهو بعد ذلك 

وبالمقابل» يبسحث الشاعر عن ذاته فى المدينة» ويسعى 
إلى تأكيد صوته , والمدينة اول تدمهر ذاته ومحو صوته؛ وهر 
يرفض أن تطفى عليه الأشياء كما يرفض الانصياع للمدينة 
والمصالحة معها؛ وهويتحسس مظاهر القبح فيها والدمامة» يريد 
أن يكون فيها الإنسان هو الإنسان. 

ومن هذه المفارقة بين الشخصيتين يزداد التوتر فى 
القصيدة قوة. 
جوانحه» ولا أحد يعرفها أى أن هناك معاناة؛ ولعلها هى سر 
تلك النظرة السوداوية التى ترى المدينة موحشة قاحلة, 
والقصيدة لم تصرح بتلك الحكاية إنما أخترتها إلى حين. 

ولكن ما حكاية الشاعر؟ ها هو ذا يسترف فى بوح 
فاجع» فيقول: 

لقد طردت اليوم 

من غرفتى 

وصرت ضائعا بدون اسم 

ويظهر التناقض الصارخ بين المرد ومدينثه» الفرد 
ينتمى إلى مدينته» ويرتبط بهاء ويقول «مدينتى» وكأنه يقول 
(أمى)؛ ويتوقع أن ختويه وختضنه» ومدينته تتدكر له؛ فتضن 
عليه بمأوى» بل تطرده من غرفته. 
تشرد وطرد واستلاب» ويرى فى الخارج كل ما يعكس صورة 
الداخل. 
كل ما تقدم. وتمنحه معناه» وتربط بعضه ببعض. وتفسره» 
وتكشف سر ذلك الموقف من المدينة؛ مثلما تأنى نقطة التنوير 


أطضنا 


فى القصة القصيرة لتمنحها فى الختام مبرر كتاتتهاء 
وتكسبها معناهاء وتضىء جوانبها كلها. 

وغرفة الإنسان هى مستقره ومأمنه ومأواهء هى المكان 
الذى يودع فيه خصوصياته ويخبيئع حاجاته؛ وهى ا موضع 
الذى يرتبه ويعده وفق رغبته وهواه؛ ويجد فيه راحته وحريته» 
بل يجد فيه ذاته. 

وإذك» فالغرفة هى ذات الإنساك وكيانه, والطرد من 
الطرد من الذات» يعنى استلاب الذات» ونهبهاء وإخراج 
الفرد منها كارهاً. ويؤكد ذلك قوله: 

وصرت ضائعا بدون اسم 

إن سقوط الاسم عن الإنسان يعنى موته؛ ليس الموت 
الجسدى وحده؛ بل الموت الشقافى أيضاًء بل إن سقوط 
الاسم يعنى الموت الثقانى أكثر مما يعنى الموت الجسدى. 

إن كشيراً من الفنانين ماتوا وهم أحياء ؛ ونسى 
اسمهم لأنهم توقفوا عن العطاء» وإن بعض الفنانين ظلوا 
إحياء؛ على الرغم من موتهم؛ لان أسمهم ظل حياًء من 
خلال استمرار نتاجهم الفنى فى ممارسة فاعليته» وعندما يمهر 
الانسان ويستلب» ولا سيما فى السجن» يسقط عنه اسمه» 
ويتحول إلى محض رقم. 

إن أسم الكائن الحى هر وجرده ومحجر الاسم هر محر 
لوجوده. 

وقد ذكر المولى عز وجل فى التتزيل العزيز أنه عرف 
آدم إلى الأشياء من خلال أسمائهاء وذلك فى قوله تعالى: 
«وعلم آدم الأسماء كلها»”" : أى أنه قد عرفه إلى 
المسميات» وبذلك يكون الاسم هر كالمسمى بعينه. 
ضياع الوجرد الثقافى للإنسانء الوجود الروحى الحرء وهو 
الوجود الحقء الذى هو أكثر قوة من الوجود الجسدى. 

ومن هناء كان السؤال الشهير الذى طرححه هاملت: 


دأن تكون؛ أو لا تكون, هذا هو السؤال:"'. 


إن القيارالذئ يطرحجه هاملك ليس بين الموت 
والحياة؛ أو الوجود والعدم. إنما هو فى الحقيقة خيار بين 
الوجود الثقافى الحر والوجود الجسدى المقيد. 

وهكذاء فالمدينة تصادر الذات والاسم وتستلب الروح » 
فهى لا تغتال الجسد وإنما تغتال الروح. 


لك 
وتنتهى القصيدة بالسطرين التاليين: 
هذا أنا 
وهذه مدينتى 


وهذا الاختمام يختلف كلياً عن الافتتاح؛ وليس 
تكرار) له البتة» وإن بدا كذلك فى ظاهر اللفظ. 

إن البداية توحى بمحض التباعد بين ذاتين مستقلتين 
هما: «أنا» و«المدينة), وشيئاً نشيئاً تكشف القصيدة عن 
استقلال المدينة بوصفها ذاتاً قوية تخاصرها الذات الإنسانية 
بالأشياء فتسلبها الروح وتخولها إلى شىءء على الرغم من 
أنها ذات منتمية إليهاء كالقطة تفترس أبناءها. 

إن الخاتمة توحى بالتناقض الصارخ» والنهاية الفاجعة؛ 
بما فيها من أسى ومرارة؛ بل بما فيها من سخرية» إذ لا يجد 
المرء سوى أن يسمى الأسماءء هذا أنا وهذه مدينتى» عندما 
يعجر عن ذكر الصفات. 

ولكن أى أنا هذه؟ وقد حوصرت بالجدران والفراغ 
والوحشة والقمامة وانتهكت وانهمت وطردت من ذانها 
وأسققط عنها الاسم؟ 

لم تعد سوى بقايا (أنا) 

وأى مدينة تلك؟ 

إن الإشارة:» ههناء إلى (أناء وإلى «المدينةة» لا تنبئ 


بغير التناقض» والفجيعة»ء والسخرية المرة. وهى من غير شك 
ليست البداية نفسهاء وإنما هى نهاية مأساوية. 


الشاعر والمدينة 
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وما يميز القّصيدة هو اعتمادها أسلوب القص 
والكشف مع تعدد نى الأصوات لتسمسهى نهاية ناجمة) مع 
بساطة ووضوحء ولكن من غير تقريرية ولا مباشرة. 

فالقصيدة أشبه بقصة قصيرة تتحدد فيها عناصر 
العمل» وقوامه شخصيتان» هما المدينة والذات الشاعرة؛ 
والزمان الذى هو منتصف الليل؛ والمكان الذى هو الميدان» 
الضولى» ثم يظهر الحارس» وينكشف الموقف بعد ذلك 
كله؛ فإذا ثمة حكاية تتمثل فى طرد الشاعر من غرفته 
وتشرده وضياع أسمه . 


وهذا التسلسل يعتمد على التقاط عناصر حسية 
وتصويرها بوصفها قطعًا فى المكان كالقطع (الإكسسوار) 
على خشبة المسرح» هى أشياء مادية لها كتلتها وحضورها 
الجسدى الظاهرء ولها ما وراءه أيضاً من دلالات شعورية 
وانفعالية وقيمية وفكرية. 


ومن حلال هله الكتل المادية يتم النفاذ إلى الرؤية 
الفكرية والمعاناة» بعيداً عن التقريرية والمباشرة» وهذا ما يميز 


وهذا المنهج فى التصوير لا التعبير هو الذى قاد إلى 
تلك العفوية والبساطة والسهولة؛ وهى أمور واضحة فى 
القصيدة؛ سواء فى الكلمة أو اللقطة أو المشهد. 

ولكن هذا المنهج فى التصوير خطيرء قد يسوق إلى 
التقاط جزئيات؛ وعناصر كثيرة» وهذا ما نحت منه القصيدة» 
نقد اعتمدت الإيجاز والتكثيف»؛ واكتفت بالتقاط عناصر 
محددة؛ جعلت القصيدة بمنأى عن الإسهاب والإطالة. 


وهى بعد ذلك عناصر متماسكة؛ يقود بعضها إلى 


بعض » فى نسق شعورى يقوم على التنامى . والقصيدة تسير 
سيراً أفقيا هادئاء لا انكسار فيها ولا تعرج؛ ولا حلم فيها ولا 


لي 
أاحمد زياد محبك 


استرجاع؛ والصوت السائد فيها هو صوت الشاعر» ومن 
خلال ذاته تعم رؤية المدينة؛ وهى رؤية ذانية انفعالية» وقد جاء 
التعبير عنها أقرب إلى المونولوج أو الاعتراف. 

وحين جاء صوت الحارس الغبى ليقطع صوت الشاعر» 
أحدث صدمة منحت القصيدة عنصراً درامياً كسر الغنائية» 
ومنحها قدراً غير قليل من الدرامية. 

وما لا شك فبه أن صوت الشاعر فى القصيدة ليس 
هرو صوت الشاعر الفرد؛ بوصفه ميد عبدالمعطى حجازى 
الإنسان الذى يعيش فى تاريخ محدودهء وإنما هو صوت 
الشاعرالفنان» الذى يصور التجربة؛ بوصفها تجربة إنسان 
باحث عن النقاء والبراءة» وسط عالم تحده القيود؛ وتسوده 
العزلة» ويسيطر عليه الاستلاب. 

ولذلك؛ من الضرورى التمييز دائما بين ذات الشاعر 
المبدعة» وذات الشاعر الإنسان؛ لأن ما يكتبه ليس تاريخ حياة» 
وإنما هو رؤية فنية؛ وتصوير لتجربة؛ تتجاوز فى ألقها جربة 
الشاعر الفرد» لتغدو تجخربة كل إنساك. 

ويؤكد ذلك ما يظهر فى القصيدة بشكل عفوى من 
امعدادات ثقائية؛ يمكن تلمسها فى العمق الحضارى» 
والإنتاج الثقافى العربى والعالمى . 

إن قضية الحارس الغبى الذى لا يعى حكاية الفردء 
وينكر عليه مواطنيته؛ ويتهمه؛ وبحقّق معهء هى قضية قديمة) 
وردت فى نشيد الإنشاد فى التوراة. 


ومن ذلك القول التالى :210 


إنى أقوم وأطوف فى المدينة فى الأسواق فى 

الشوارع أطلب من تبه نفسى؛ طلبته فما 

وجلته, وجدنى الحسرس الطائف فى المدينة 

فقلت: أرايتم من به نتفسى'؛ فما جاوزتهم 
ومنه أيضاً القول التالى'!! : 


خرجت عندما أدبر» طلبته فما وجدته» دعوته 


رذن 


مي ا ا تي شت 


فما أجابنى؛ وجدنى الحرس الطائف فى المدينة 
ضربونى» جرحونى» حفظة الأسوار رفعوا إزارى 
على 
وما لاشك فيه اخمتلاف تجربة الشاعر فى تصويرها 
ورؤيتها ومرقفهاعما تنطق به التوراة» ولكن هذا لا يلغي 
وخوو الارتتاظ فى العمق الشقافى وفى عمق اللا شعور 
يمهما يكن» فإن صورة الحارس فى القصيدة لا 
تختلف عماهو شائع فى وجدان الناس عامة من صررة 
للحارس. 
كذلك صورة الوريمة التى تلعب بها الريح » وقد دارت 
ثم حملت ثم ضاعت فى الدروب؛ فهى ترتبط جذرياً بما هو 
راسخ فى اللا شعور الجمعى من صورة الإنساك تلعب به 


.الأقدار كيف تشاءء حتى ليقال فى المثل: «الإنسان مثل 


الريشة فى مهب الريح». 

ومثل هذا الارتباط الجذرى بأشكال مختلفة من 
الثقافة, وبما 0 راسخ ى اللاشعور الجمعى ' يمنح القصيدة 
عمق تاريخيء ويكسبها القدرة الأكبر على التواصل. 

وله 

والنتصيدة تغرم على البساطة فى اللغةء فتظهر فيها 
كلمات بسيطة جداًء مثل: ودست؛؛ «حكايتى؛» كما تظهر 
كينا تركيبات عفوية؛ لا تعشيد فيهاء مثل: «هذا أناك» و(هذه 
مدينتى! . 

وجمل القصيدة قصيرة جداًء وكثيرة؛ ومتلاحقة» فى 
الممكن أن تلاحظ فيها كثرة الأفعال ماضية ومضارعة. 

وهى على الأغلب أفعال حركة وانتقال وانفعال على 
نحر: تبين - تختفى ‏ دارت - حطت ‏ ضاعت - يذوب - 
يمتد - دست - مررت - جاش - بدأت - سكت - لا يعى - 


طردت - صرت. 


والصفات فى القصيدة قليلة» ما أكسبها إيجازاً 
وتكثيفا وأبعد عنها الإسهاب» وما جاء من صفات قليلة 
كان أساسياً وذا قدرة كبرى على الإيحاء » ولم يكن أكثر من 
ثلاث صفاتء هى: مصباح فضولى ‏ مقطع حزين - 
الحارس الغبى. 

والقصيدة مخرص على الإيقاع والقافية؛ فهى مبنية 
على تفعيلة «مستفعلن)؛ وتم استخدامها بعفرية, فجاءت 
التفعيلاات متساوقة الانفعال»؛ ومنسجمة الصورء وكذلك 
كان توزيعها على الأسطرء فهو مرتبط بالحالة النفسية؛ ومتفق 
مع الصورة. 

ومن ذلك مشلا الانفصال بين الذات «أنا» والذات 
الأخرى (المدينة» وما بينهما من صراع» وتوتر» كل ذلك 
اقتضى أن تكون كل ذات مستقلة بسطر فجاء توزيع 
التفعيللات على هذا الشكل : 

هذا أنا 

وهذه مدينتى 

ولا يمكن بحال من الأحوال وضع الذاتين على سطر 
لهاث سريع؛ وكانت كلها على سطر واحد » لأنها أنعال 
سريعة متتابعة تنال ذاتاً واحدة؛ وقد جاءت على هذه الصورة: 


وريقة فى الريح دارت ثم حطت ثم ضاعت فى الدروب 


والقصيدة تنقل بذكاء صوت الحارس وهر ينادى 
الشاعر ويستوتفه قاطعاً عليه بداية مقطع حزين كان قد هم 
بالبدء به ولكنه اضطر إلى السكوت. 

ويأتى ذلك المسوت على سطر واحد» وعلى الصورة 
التالية: 


- من أنت يا... من أنت؟ 


الشاعر والمدينة 


وصيغة السؤال هنا دمن لا ترحى بمحض السال» 
إنما توحى بالاستنكار والإدانة والانهام؛ ويؤكد ذلك تكرار 
السؤال ب : «من أنت ؟» وصيغة السؤال بقسوتها وخشونتها 
وجفافها تثير الذعرء وتدل على امتهان الإنسان» فهى جافة لا 
تلحق بها أية صفة ء كأن يكون السؤال  :‏ من أنت أيها 
المواطن ؟) . 

ويؤكد ذلك كله النداء ب (يا» مقطوعة عن أى اسم 
أو صفة بعدها , وهى أكثر أشكال النداء فجاجة وفسرة 
وامتهانا. وقد جاء بعد أداة النداء «يا» نقطتان ء ما يدل على 
صمت الحارس هنيهة ثم معاودته السؤال» ؛ من أنت ) 0 
وكأن هذا الصمت يدل على افتقار الحارس إلى كلمة أر 
اسم أو صفة ينادى بها ذلك المواطن . 

ووجود نقطتين يؤكد أهمية الشكل و التشكيل وتوزيع 
التفعيلات فى الشعر الحديث » ويدل على أن نمط الكتابة 
ليس محض شكل خارجى . 

ويتجلى حرص القصيدة على الإيقاع من خلال 
حرصها على القافية أيضا ء والإيقاع ههنا متلاحم مع 
ألقافية , ومثله مثلها 2 فالإيقاع هادئ رثئيب ٠‏ كإيقاع المدينة 
الفرد الذاهل الضائع؛ وكإيقاع أعمدة النور التى تتكرر فى 


تناوت! 


ويبظهر ذلك من حلال التكرار والتداوب فى هذا 
المقطع: 

رحابة الميدان والجدران تل 

نبين ثم تختفى وراء تل 

ظل يذوب 

يمتد ظل 

على أن الإيقاع يتتابع مرة» ويعلو مرة» فهو يتتابع فى 
السطر التالى: 


وريقة فى الريح دارت ثم حطت ثم ضاعت فى الدروب 


هف 


وهو يقوى فى نداء الحارس: 

«من أنت يا... من أنت؟» 

على أنه يعود مباشرة إلى الهدوء؛ ليغدر أقرب إلى 
الهمس فى الأسطر الأخيرة من القصيدة؛ وهو محض ججوى 
أو مونولوج » وهى الأسطر التالية: 

لقد طردت اليوم 

من غرفتى 

وصرت ضائعا بدون أسم 

هذا أنا 

وهذه مديتننى 

وتبدو الميم هنا أقرب إلى الغمغمة والهمهمة؛ كما 
تبدو التاء أقرب إلى البكاء المخنوق؛ بما فيها من رقة وهدوء. 

/ 

وما لا شك فيه أن القافية وتوزيع التفعيلات على 
الأسطر كانا معا متواشجين» كما كانا عفويين» هما نتاج 
التجربة والمعاناة. 

)11( 

ولابد من القول؛ أخيراًء إن ذات الشاعر فى القصيدة 
ليست هى ذات الشاعر الشخص: أحمد عبدالمعطى حجازى 
وهويته ليؤكد روحه وحريته. 

كذلكء لابد من القول إن المدينة المصورة فى القصيدة 
لجست هى هذه المدينة عينها أو تلك» وليس المقصود بها 
المدينة بالمعنق الحرفى المباشر» إنما المقصود المدينة التى تطغى 

وإذث» لابد من الفصل بين ذات الشاعر الشخص 
وذات الشاعر المبدعة» ولابد سس الفصل بين التجربة فى 
معناها اليومى العابر»ء والتجربة فى معناها الفنى الأكثر عمقاً. 

ومن الممكن القول؛ بعد ذلكء إن مشكلة الماينة فى 
الشعر العربى المعاصر بصورة عامة هى تعبير عن موقف 


لكوورا 


لا لا ا ا ا ا 0000 


رومانتيكى » عماده إحساس الفرد بذاته» وتعلقه بالقيم والمثل 
وتطلعه إلى النقاء والبراءة» ورفضه الانخراط فى الواقع 
وجنوحه إلى الحزن والألم؛ والشعور بالخيبة. 

ولكن ذلك كله لا يضير هذا الموقف؛ لأنه فى حقيقته 
ليس انهزاما ولا هربآء إنما هو يفظة ورعى؛ ورفض للتسليم 
بما هر واقع . 
مطلتاً؛ فشمة موقف آخخر من المدينة لدى الشاعر نفسه» 
ويتمثل فى التغنى ببعض المدن» بوصفها رمز للحضارة 
والثورة والحرية . 

وما يميز هذا الموقف من المدينة» على الرغم من 
رومانتيكيتة فى الرؤية» هر الكاهه الحديث نى التصوير» وعدم 
اعتماده على الغنائية فى التعبير» وهذا ما انضح فى سياق 
الحنث. 

إفلة 


وبعد» نئمة بضعة أسئلة يمكن أن تثار: هل القرية حقاً 
أكثر نقاء من المدينة؟ وهل العلاقات فيها أكثر إنسانية؟ وإذا 
كانت القرية كذلكء فثمة سؤال: ألم تتسلل العلاقات 
لمادية إلى القرية؟ مع تسلل الأدوات الحضارية ومظاهرها 
المادية ؟ 

كذلك يمكن السؤال: هل المدينة العربية حقاً صاخبة 
من الريف إلى المدينة؟ 


بل ئمة سؤال أخخير: ألا يعدو الموقف من المدينة فى 
الشعر العربى المعاصر كونه محض تقليد للشاعر الغربى؟ 

إنها جميعاً أسئلة مشروعة ويمكن الإجابة عنها سؤالاً 
سؤالاً. إن مشكلة المدينة فى الشعر العربى المعاصر ليست 
نقليداً بحت للشاعر الغربى» رليست انطلاقاً مباشراً من التجربة 
اليومية» الأمر أكثر تعقيداً من ذلك كله؛ وأكثر من جمع 
الأمرين؛ وإذا كان من الصعب نفى أثر الشقافة فإنه من 
الصعب أيضا نفى أثر الواقع. 


وساكن المديئة نفسه يحس بطفيان المادة فيها وغياب 
الروح؛ ويزداد إحساسه إذا انتقل من مدينته إلى مديئة أكبر» 
والمدينة العربية ليست أقل قسوة من المدينة الغربية: بل لعلها 
أكثر؛ لأن معظم المدان العربية تعانى من ضعف الخدمات» 
كما تعانى من الزحام وسوء التخطيط. 

وفى الأحوال كلهاء فإن مشكلة المدينة فى الشعر 
العربى المعاصرء ليست مشكلة سكانية ولا جغرافية ولا 
عمرانية ولا مشكلة حجر ومصابيح» إنما هى مشكلة شعرية؛ 
هى تعبير عن وعى الشاعر؛ وإحساسه بالضيق والاختناق» 
وبحئه عن النور والهواء؛ وشوقه إلى الحرية وتطلعه إلى الررح 


الشاعر والمدينة 


خاتمة: 


المعاصر مشكلة واضحة عالجها كثير من الشعراء؛ و أولوها 
قدراً غير قليل من الاهتمام. 

وتظهر المشكلة فى شعر أحمد عبدالمعطى حجازى 
واضحة متميزة؛ وهى عنده نامية متطورة» عالجها فى 
مجموعاته الشعرية كلها. 

وتظل قصيدة «أنا والمدينة؛ من أكثر القصائد فى هذا 
الإطار خحصوصية وتميزأء بما فيها من تكثيف وتصوير؛ وبما 


والقبه!215. 


الهوامش. 


-١‏ ميسون بنت بحدل من بنى كلب (ت ٠‏ ه! ١٠٠م)‏ تزوجها معارية 
بن أبى سفيانء وأنزلها فى ققصر منيف بدمشق مشرف على الغوطة, 
ولكنها تركته وآثرت عليه الخباء وحياة البادية» فطلقها معاوية؛ وهى حامل 


منه بولده يزيك. 


ولها أبيات شهيرة منها : 


لبيت تخسفق الأرواح فسيه 
ولبس عباءة وتقر عينى 
وأكل كسيرة فى كسسر بيتى 
وأصوات الرياح بكل فج 
وكلب ينبح الطرّاق دونى 
وبكر يتسبع الاظمان ثقب 
وخسرق من بنى عمى تحيف 
خشونة عيشتى فى البدو أشهى 
فماأبفى سسوى وطنى بديلا 


أحب إلى من قصسر منيف 
أحب إلى من لبس الشقفسوف 
أحب إلى من أكل الرغف يف 
أحب إلى من تقر الدقفوف 
أحب إلى من قط أليفف 
أحب إلى من بفل زخرورف 
أحب إلى من علج عنيف 
إلى نفسى من العيش الظريف 
فحسبى ذاك من وطن شريف 


ينظر: الزركلى ؛ خير الدين؛ الأعلام؛ القاهرة» ١564‏ مجلد مع ص48ة؟. 
والبغدادى» عبدالقادره: خرانة الأدب: دار الثقافة» سروت »؛ لات ”7 


ص اذه "7ثه. 


ا يفول امدق 

ما أوجه الحضر المستحسنات به 
حسن الحضارة مجلوب بتطرية 
أين لين من الآرام ناظرة 
أفدى ظباء ما عرفن بها 
ولا برزن من الحمام سائلة 


كاوجه البدويات الرعسابيب 
وفى البداوة حسن غير مجلوب 
وغير ناظرة فى الحسن والطيب؟ 
مضخ الكلام ولا صبغ الحواجيب 
أوراكهن صقيلات المراقيب 


ينظر: البازجى » نتاأصيف» العرف الطيب فى شرح ديوان أبى الطيب» 
دار بيروث دار صادرء بيروت 2١15514‏ ص 1475. 

" - عالج كثير من الشعراء فى العصر العباسى مشكلة المدينة؛ ولكن الطريف 
فى الأمر أن بمضهم آثرها على البادية؛ منهم أبو نواس وعلى بن الجهم» 
وقد تفرد المعرى بحملة شعواء شنها على معظم المدان العربية أنئذء ولكل 


منهم دافعه وفلسفته: 
يقول أبو نواس: 
دع الأطلال تسفييها الجتوب 
ولا تأخسذ عن الأعراب لهراً 
دع الألبان يشربها رجال 
فأطيب منه صافية شمول 
فأين البسدو من لبوا كسرى 


وتبلى عهد جدتها الخطوب 
ولا عيشاًفعيشتهم جديب 
يطوف بكأنها ساق أديب 
وأبن من الميادين الزررب؟ 


أبو نواس» ديوانه» تحفيق أحمد عبدامجيد غزالى؛ مطبعة مصرء 15817 ص ١١‏ . 


ام 


أحمد زياد محبك 
ليييح ل ات ا 0-0 


ويقول على بن الجهم: 


مقى الله باب الكرخ من منتزه إلى قصر وضاح فبركة زلزل 
مساحب أذيال الفبات وممسرح الحسان ومأرى كل خرق معذل 
منازل لا يستميع الغيث أهلها ولا أرجه اللذات عنها بمعسزل 


منازل لوأك أمراً اليس حلها 9 الأقصرعن ذكر الدخول فحومل 


ابن الجهم؛ على ' ديوأنه » محفيقن. خليل مردم بك» دمشق ١9545‏ ص 255. 


ويقول ا معرى: 
كل الببلاد ذميم لا مقام به وإن حللت بلاد الوبل والرهم 
إن الحجاز عن الخيرات محتجز وماتهامة إلامعدد الهم 
والشام شؤم وليس اليمن فى يمن ويشرب الآن تشرهب على الفهم 


ا ميسون بنت بحدل من بنى كلب (ت ما ه/ ٠لم)‏ تزوجها معارية 
بن أبى سفبان: وأنزلها فى قصر منبف بدمعق مشرف على الغرطة» 
ولكنها تركته وأثرت عليه الخباء وحياة البادية؛ فطلقها معاوية؛ وهى حامل 
ملة بولده يزيد , 

ا معرى» اللزوميات» بيروت ١‏ لكاكل ”,2 صةا؛؛. 

؛ ‏ للشاعر أحمد عبدالمعطى حجازى نفسه مرقف يتغنى فيه بدمشق رمز 
الحرية والشورة» كما يتغنى بأوراس؛ جبل المناضلين فى الجزائر» وموتف 
آخر يدين فيه المدن الغربية رمز الاستعمار والطغيان. 
ينظر: حجازي' نهد عبدالمعطى» أوراس» دار اليقظة» دمشق» 4 
وهى قصيدة مطولة, 
حجازى؛ أحمد عبدامعطى» لم بيق إلا الاعتراف؛ دار الآداب؛ بيروت» 
+4 ولاسيما القصائد: رثاء المالكى: أغنية لبغدادء ا موت فى وهراك. 

5 الدراسات حول المدينة فى الشعر العربى المعاصر كثيرة» نشير إلى أحدئها: 
أبو غالى» د. مختار على » المدينة فى الشعر العربى المعاصرء كتاب عالم 
الفكرء الكويت؛ العدد 1957 نيسان 1558 
وبنظر مراجع الكتاب ومصادره للاطلا ع على مزيد من الدراسات. 

1 أحمد عبد المعطى حجازى؛ ولد عام 3 بمدينة ثلا فى محانظة المنرفية 
بجمهررية مصر العربية» حاز دبلوم دار المعلمين عام هه ؟ ١‏ رالإجازة فى 
الاجتماع من جامعة السوربون الجديدة عام 1414 ودبلوم الدراسات 
المعمقة .فى الأدب العربى عام 119/4 . 


عمل فى مجال الصحافة؛ كان مدير تخرير مجلة «صباح الخير) » ورئيس 
المسم الثقافي جلة «روز اليوسف؛» ورئيس عخرير مجلة «إبداع؟ . 


نشر المجموعات الشعرية التالبة: «مدية بلا قلب؛ (5ه9١)ء‏ ردأوراس) 
»)١909(‏ ردلم يق إلا الاعتراف) (14) ودمرثية العمر الجميل» 
(1919) ودكاثات مملكة الليل؛ (191/4) و«أشجار الإسمنت» 
(196). ينظر: عزت أدببء وزميلاه أعضاء التحاد الكتاب العرب» اتحاد 
الكتاب العرب» دمشقء ط. ثالثةء ©1458 ؛ ص 5115 ٠‏ 


شنا 


معجم البابطين للشعراء العرب المعاصرين » مط. دار القبس» الكوبت» 
ذاء مجلد ١‏ ص 5955. 
/- حجازى؛ أحمد عبد المعطى» مديئة بلا قلب» دار الكاتب العربى» الماهرة» 
ط . ثانية؛ 54 ةا ص و/ا١ا‏ _ /ال/1. 
له سورة البقرة» الآية 71. 
5 شكسبيرا وليم» هاملت» ترجمة. محمد عرض محمد» دار المعارف بحصر» 
القاهرة, 1917/7 . - 
٠‏ الكتاب المقدسء المهد القديم» نشيد الإنشاد, الإصحاح 27 الأرقام ؟ - 4 » 
١‏ المصدر نفسه؛ الإصحاح 0» الأرقام 5 7 
ود أكد الشاعر هذا الارتباط الثقافى بقصيدة له عنوانها «من نشيد 
الإنشاد» ؛ يقول فيها: 
خرجت أطلب فى الليل من أحبته نفسي 
وضعت وشمى على جبهتى وضمخت رأسى 
قابلنى العسيس السارى فى هراء المدينة 
فشق صدرى وأبقى قلبى لديه رهينة 
بالله يا من ستلقى.. فى ذأت يوم حبيبي 
أخبره أنى انتظرت.. إلى الصباح ومت 
حجازى: أحمد عبد المعطى » مرئية للعمر الجميا » دار العردة» بيروت» 
#/اة ل ص 57 717. 
1 بترل إحان عباس: 
وإن الإحباطات التى يحس به سااكن المدينة إنما هى نتيجة صراع أساسى 
بسن القيم» بين الذات والمجموع» بين الحرية والسلطة» بين التنافس الحاد 
وانحبة الأخوبة» وإن الفرد ليحس أن قيما عزيزة على نفسه قد مولت عن 
طبيعتهاء وفى النفور من هذا الوضع بحاول المرء أن يجد لنفسه مهربا أو 
مسرباء وإذا كان ساكن المدينة يحس بذلك كله فإن المهاجر إليها من 
الريف لابملك إلا أن يكون إحساسه حاداً طاغياً) . 
عبارء إحسانء اتجاهات الشعر العربى المعاصر, كتاب عالم المعرفة» 
الكويت؛ المدد' 7 شباط 1974 ص 117 . وينظر: ص114» ومابعدها 
أيضاً من المرجع نفه. 
ونين الملاحظ أن عباس كان له من قبل رأى مختلف فى هذا العنددء 
يقول فيه: 
«مباينون لدقة الإحساس بالواقع » مأخوذون بفكرة الوطأة الثقيلة التى تسحق 
الفرد فى المدينة المماصرة؛ بينما الواقع من حولهم أكثره ريفى يتطلب 
تطوراً وتقيفاً وعلماً وخبزاً ودواء» متألمون من انهيار الحضارة المعاصرة؛ 
رأمتهم تستشرفت البباء وعاول النهوض وتريد أن تقيم لنفسها أسساً 
حضارية) . 
العصرية » صيذا؛ بيروت» 6ص 15 من مقدمة المترجم للكتاب. 


الصادر والمراجع: 

١‏ القران الكريم. 

؟ ‏ الكتاب المقدس. 

٠"‏ أبو غالى؛ د. مختار على, 1558م المدينة فى الشعر العربى المعاصرء 
كتاب عالم المعرفة؛ الكوبتء العدد 2145 نيسان. 

؛ - أبو نواس, 1401م ديوانه؛ محقيق: أحمد عبدامجيد غزالى؛ مطبعة مصرء 
القاهرة. 

ه ‏ البغدادى؛ عبدالقادر, لاتا, خخزانة الأدبء دار الثقافة؛ بيروت. 

١‏ ابن الجهم؛ على 1544م ديوانه؛ تحقين: خليل مردم بك؛ دمشق. 

١‏ حجازى؛ أحمد عبدالمعطى؛ 1504١م؛‏ أوراس» دار اليقظة» دمشق. 

4 حجازي؛ أحمد عبدالمعطى: 1474م مدينة بلا قلبء دار الكاتب 
العريى » القاهرة» ط . ثانية. 

4 - حجازى؛ أحمد عبدالمعطى» 1555م, لم بيق إلا الاعتراف: دار الآداب: 
بيررت. 

٠‏ - حجازى؛ أحمد عبدالمعطى: 167/7 م, مرثية للعمر الجميل؛ دار العردة؛ 


بيروث. 


النساعر والمدينة 


١‏ حجازى؛ أحمد عبدالمعطى: 157/8م؛ كاثنات تملكة الليل؛ دار الأداب؛ 
يروت ٠‏ 

١١‏ الزركلى؛ خير الدين؛ 1584 م, الأعلام؛ القاهرة. 

١7‏ د شكسبير» وليم 1617م) هاملت؛ ترجمة: محمد عوض محمد دار 
المعارف بمصرء التاهرة. 

١4‏ - عباس » إحسان: 147/4 م, اتجاهات الشعر العربى المعاصر؛ كتاب عالم 
المعرفة؛ الكويت؛ العدد 7 شباط. 

١6‏ عزتء أديب؛ وزميلاه, 1458 م, أعضاء اتحاد الكتاب العربء اتاد 
الكتاب العرب» دمشقء ط ثالئة. 

5 - ماثيسن؛ 1570م؛ إليوت الشاعر الناقد؛ ترجمة: إحسان عباس» المكتبة 
المصرية؛ صيداء بيروت. 

١7‏ - المعرى» 1171م؛ اللزوميات» بيروت. 

- هيئة الإشراف؛ 1546م؛ معجم البابطين للشعراء العرب المعاصرين» 
دار القبسء الكويت. 

الميازجى؛ ناصيفء 1574 , العسرف الطيب فى شرح ديوان أبى 
الطيب؛ دار بيررت؛ دار صادر» بيروت. 


مسلاا لامالا الها الا لالط مالالا 


الدلالة المرئية 
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على جعفر العلاق * 


_|_7ت7تاااييييي ب 


تتتبتببتبدبتببدبببببببسسسسنه 


ات 


يبدو أن لكل قصيدة دعوتها الخاصة التى تأتيناء دونما 
ضجيج»؛ ذائبة ذوباناً ماكراً وشديد الخفاء فى نسيج النص» 
ونبرته الإيقاعية ودلالته وبنائه . ويحدث أحيانا أننا لا نلتفت 
لذلك النداء الشعر. ى العفاتاً كافياًء أر أننا تتجاوزه دون أن 
نتريث أمام ذبذباته الخافتة لنزيح عنها غطاءها المنقل باللغة 
ووسائلها البهيجة والملتوية؛ التى تسلكها وهى تنجه صوب 
دلالتها الصعبة . 

وقد صار معروفاًء بحكم الأعراف الأدبية وجنيس 
أنماط القول؛ أن الشعر يؤكد دائماً على طبيعته اللغوية؛ أى 
أنه يكرس» باستمرار ارتباطه بالملفوظ؛ على عكس القصة 
مشلا التى لا يكمن جوهرها فى لغمها بل فى بنيتها 
سس سيت 
* باحث» وشاعر عراقى. 


نايسن 


ااانا 


الحكائي”1 . وهكذا نرى أن تعويل الشعر على اللغة قد 
يتعرض إلى الخلخلة حين تمازج طبيعته عناصر تنحدر إليه 
من طبيعة مغايرة . 
لاشك ك أن الأجناس الأميية هد ببات: مذ زم لمن 
بالمصير» وا ا 00 0000 
العائل الموج سي لن امعترة حي نوين 
بخصائص جنس آخرء أو أن مجد نسيماً ما ينسل من حقل 
أدبى مجاور ليغدو من مقتنيات حقل آخر» أو جزءاً من نسيج 
فضائه وححيويته . . تنتمى اللغة» أو الحوار» أو السرد إلى رن 
أدبية متمايزة هى على التوالى : الشعر والمسرح والرواية. لكن 
ذلك لا يعنى أن هذه الفنون لا تتبادل فيما بينها بعض 
خصائصها الت لتعبيرية أو التقنية؛ فنحن حين نتحدث عن عن السرد 
فى الرواية» أو اللغة فى الشعرء أو الحوار فى المسرح» فإنما 
نتحدثء فى الحقيقة»؛ .عن مهيمنات فرضت حضورها 


الطاغى على عناصر أخرى أقل منها حضوراً وتفشياً داخل 
النصء ومع ذلك فإن تلك الفنون لا تزال نشرع أبوابهاة وفى 


اتساع مطرد» لتستضيف ما يفد إليهاء أو ما محتاج إليه, من 


منجزات الفنوك الأخرى 5 

وقد يعساءل المرء عما يدفع شاعراً ما إلى اللجرء إلى 
عناصر السرد ليستعين بها على بناء قصيدته: أهو عجز الشعر» 
بتعرجاته المجازية» عن الإحاطة بموضوع يتسم بالسعة؟ أم 
هى الكشافة والاخختزال القاسيان اللذان قد لا يستجيبان؛ 
أحياناء إلى ثيمة تتميز بالانتقالات السردية؛ والحركة 
والتبعثر؟ 

يرى بروكس ”" أنناء بما نحن بشسرء ميالون إلى 
استخدام السرد للتعبير عن انهماكاتنا الإنسائية» كما أننا 
نتوقع » حين نقرأ قصائد مكرسة لاهتمامات كهذه؛ أن خضر 
عناصر السرد حضوراً واسعأ . 

وغنى عن القول أننى » هناء لا أتخدث عن القصيدة 
القصصية؛ كجنس أدبى له خصائصه.ء بل عما تستعيره 
المصيدة؛ وهى تنجز مجمل فعلها الشعرىء من تقنيات أو 
وسائل ترسخ انتماءها؛ عبر الزمن والممارسة؛ إلى جنس من 
الأجناس الأدبية يختلف انختلافاً واضحاً عن الشعر. بعبارة 
أخرى» إن ما أعحدث عنه هو تلك الا عونت الى كدر 
مظاهر سردية فى الشعر بعد أن تنصهر فى بنيته ("2. أما الشعر 
القعصصىء أو القصيدة القتصصية؛ فأمر مختلف وليسء هناء 
موضع الحديث عنها على أية حال . إن القصيدة القصصية» 
حتى فى أكمل نماذجهاء لم يكن ينظر إليها دائماً على أنها 
شعر محض . لمَدكانت تبدو شاذة؛ كما ترىئ موسوعة الشعر 
والشعرية ”24 فى سياق النظر إلى الشعر بوصفه شكلا أو 


إن الشاعرء وهو يدفع بموضوعاته أو أفكاره إلى رحى 
النص لا يدخر جهدا أو حيلة فى استشمار ما يكفل تمويل 
تلك الموضوعات أو الأفكار إلى وقائع نصية. غير أن طريقته 
فى التعامل معها تتباين تباينآ حادا وفقاً لكل واقعة حياتية أو 
ذهنية . لذلك فإن 0 القصيدة؛ أية قصيدة: لا يغل 


الدلالة المرئية 


بوصلته الشعرية لتلشقط برهافة شديدة ذبذبات الفكرة أو 
الواقعة وصولا إلى مجسيدها بطريقة أشد فاعلية من سواها. 


ليست القصيدة لعباً بريكاً فى ماء اللغة على الدوام» 
وليست مناداة بعيدة خافتة لطيور الغدران دائماً. إنها تحتاج 
إلى أن تتجاوز ذلك كله إلى تفجير ما فى الواقعة أو الفكرة 
من شحة كامنة؛» وذلك لا يتم » بطبيعة الحال» إلا بإغرائها 
لتخرج من كمونها فى أدغال اللغة وتنميتها وتوسيعهاء 
وأخيراً إلباسها شكلها المادى المحكم. وربما لا يمكن العشور 
على شكلها الأمئل, وهذا كما يحدث أحياناً من خلال 
اللغة المتأججة بالغناء أو التأمل بل عبر لغة سردية تبنى الواقعة 
النصية وتفصح عما تضمره من حركة ونمو؛ وتشظيات 8 
وعملية الرد هذهء فى حد ذاتهاء قد تكون أحياناً أخطر شأناً 
ثما تسعى القصيدة للوصول إليه 00 فالنصس الشعرى ليس 
حكماً أوامتمولاء أو دلالة للفوظ ماء بل هوء فى الغالب» 
ذلك الملفرظ وقد تم صهره فى كيان تعبيرى كلى »يتدفق فى 
ثناياه المتشابكة وراء اللنة وفتنتها حيناً؛ أو التناميات السردية» 
بما تشتمل عليه من توتر» وانشيال» ومكر جميل» حيئاً آخر . 


إن البشاعر» فى عصرنا الملىئ بالتصدعات الكبرى» لم 
بعد ذاناً غنائية معزولة. وربما كانت هذه الحقيقة من أهم ما 


' أوصلنا إليه شعراء الحداثة العرب فى هذه الحقبة من تطور 


القصيدة العربية. لقد صارت الأنا الغنائية المفردة عرضة 
للاتتهاكات المستمرة للتخفيف من شحنتها الذاتية اللائبة 
وتعزيزها بعناصر أخرى يتم اقتراضها من فنون مجاورة . 

ما عاد الشاعرء إذن: كائثناً يتفصد بغناء الذات 
واستغاثاتها بل أحذ يعرض ويقص ويررف 0 . وهكذاء قد 
تتدانحا لى فى النص الشعرى عناصر ليست شعرية تماماً» شريطة 
أن تتسامى لغاية شعرية ة تخالصة 00 . لقد صار فى مقدور 
القصيدة: 5؛ كلما تقول سوزان برنار» أن تستتخدم العناصر 
السردية على أن يتم تشغيل هذه العناصر فى مجموع 
ولأغراض شعرية 0 . وهذا ما تم حقيقه» ببراعة شعرية 
مدهشة؛ فى ققصيدة 9طردية؛ 257 للشاعر أحمد عبد المعطى 
والكشف عن عناصرها التى تضافرت جميعا فى كل شعرى 
متماسك . 


على جعفر العلاق 


بت 


أول ما يلفت النظرء فى هذه القصيدة؛ أنها تعلن منذ 
عنوانها عن قرابتها التجنيسية. أى أن شكلها السردى يفصح 
عن طبيعثه عبر شحنة العزران وما يشتمل عليه من 
تداعيات دلالية صارت؛ بحكم الزمن وتراكم الموروث» 
متجذرة فى الذاكرة الشعرية . 

إن قصيدة «طردية» تطلق خيطاً نحيلاً من الضوء 
يقودنا عكس نهر الزمن, إلى سالفات هذه القصيدة من 
الطرديات؛ أى ذلك النوع الشعرى الذى يصف الوا لع 
بالصيد»ء والخروج إليه فى مواكب حافلة .2١(‏ إنهاء كما 
ترحى التسمية للوهلة الأولى؛ سليلة نسب شعرى ما عاد 
يشكل؛ ضمن الفاعلية الشعرية الحديثة» نمطا شائعاً. وواضح 
أن تجربة الصيدء سواء فى الطرديات أو فى شعرنا القديم 
عمومة 2 , تخفل بالشرقب والحركة. إنها الطراد أو لذة 
الفوزء أو العودة امخفقة؛ وهى الطبيعة المبتلة بالخضرة؛ والدم» 
وعريل الطرائد. أى أن القصيدة ال ى تنهمك فى شمربة الصيد 
لابد لها من أن تستند إلى السردء أن تروى قصة وأن تقدم 
مرضوعها متحر كا نامياً, بعيداًء إلى حد ماء عن الانشغال 
باللغة أو الافتان بهياجها المجازى. 


وليس العنوات وحده هر ما يكشف عن طبيعة القصيدة 
أو نسبها الشعرى؛ فالبيت الأول منها يسهمء هو الآخر؛ فى 

إن الابتداء بضمير الشأن ١‏ هر ذو دلالة كبيرة هنا. 
0 لقا 0 
يكون» على 0 المثال : م له كاك» يي أحدة: 
بتركيبته الأولى؛ ويسقط عنه الكثير مما يشتمل عليه من تميز 
فى الصياغة. إن بداية القصيدة» 0 0 / و إبحائها 
والركبية إن الْضَْمير د(هرا فى السياق الى فار 


0 


ل ل ا ا كفم 


هر كما أشرناء فى موقع ضمير الشأن ٠‏ وقد حجز النحويون 
تابي لهذا الضمير تسمية أخرى: إنه ضمير القصة؛ أو 

ضمير الحكاية . وهكذا نرى أن الجملة الشعرية الأولى 
تختزن» ومنذ البداية» شحنة ضمنية للدلالة على طبيعة هذه 
القصيدة التى تستند استناداً كبيراً على عنصر السرد» وبئية 
الحكاية . 


غات 


لابد من الإشارة» كما يبدوء إلى أن هذه القصيدة 
اغكمة لا تستمد ثراءها الدلالى أو الفنى من لغتها فقط؛ 
فاللئة؛ هناء لا تطفح بالكشير من الانزياحات ؛ ولا تتأجج 
بالمفاجآت والانمطافات بطريقة استشنائية. إن براعة هذه 
القصيدة وتأثيرها يكمنان؛ وبشكل مدهشء» فى تضامن النص 
بمجدله للإفصاح عن دلالته ييا ؛ يقوم السرد؛ فى 
رة الشعر» فى هذه القصيدة» 
لا تتدلع من لغتها وحدهاء بل من بنيتها السردية أيضاً. إن 
الشعر كلما خرك صوب 1 
كما بتول شولز ”23 ؛ وعلى العمكس من ذلكء فإن لغة 


الغالب» بالعباء الأ كي رامله. . وشرأ 


لسرد قلت أهمية لغته الخاصة» 


النصة تزداد دقة وأهمية بقدر اقترابها من شرط الشعر 


لا شك أن النص الشعرى المحكم لا يبوح بدلالته بيسر 
دائماً؛ فلا بد إذن من ملامسة تفاصيله واكتشاف ما يشد 
عناصره من علاقات ورشائج تساعدء مجتمعة؛ على الإفصاح 
تركيبياً وإيقاعي أ وأسلوبي عن دلالته. أى أن دلالة القصيدة» 
هناء لا تنفصل عن جسد النص ولا تقع خارجه؛ أو بعيدة 
عه يلف دلالة مرفي أنحيانا: مسجنسد مق خلال الشكل 
الفيزيائى للدص أيضاً : ترشح من ماثه: وتفوح من التحام 
مكوناته وتشابكها. أى أن هذه الدلالة لا تنبثق إلا من خلال 
وعلاقة التجسيد لمتبادلة بين رؤيا النص وبين بنيته 
اللغوية»23"7. وهذه العلاقة قد تمضى إلى نهايتها القصوى 
حين نتبادل الكلمة والدلالة ما بينهما من تأبير تضفيه كل 
منهما على الأخرى. وهكذا تصبح الصورة الحسية للكلمة» 
مثلاً أو وجودها الفيزيائى: بما فيه من بعثرة أو اكتظاظ» أو 
استطالة صورة مرئية لما نريد التعبير عنه 2340 . 


إن قصبدة #طردية؛ تريناء من خلال حركتها رشكلها 
مسى» بنية دلالية تتضافر عناصر النص وتكويناته السردية 
تركيبية جميعاً للإنصاح عنها على شكل مظاهر حسية 
.فع من نسيج القصيدة صوراً رأبنية وإيقاعاً. تحكم حركة 
صيدة؛ وتتخفى فى تفاصيلهاء بنية دلالية مهيمنة هى بنية 
فىء أو الإبعاد» أو الانفصالء تتحرك نت سطح النص» 
مق وتوتر شديدين؛ وتنتشر فى أعماقه المائية المضببة» تاركة 
رها طافية على تموجات هذا النص ووجوده المادى. 


منذ العنوان تبدأ القتصيدة فى إرسال ومضاتها التى 
تقودناء بحركة استباقية؛ إلى ما سيكون عليه مسار النص 
مو يتجه صوب بؤرة دلالية تهيمن على تشكله وتسهمء 
-مقء فى توجيه حركته السردي والتركيبية والإيقاعية من 
سهة:, والانبثاق منها من جهة أخرى. إن هذا العنران 
كشف عن غنى إيحائى شديد؛ فكلمة « طردية ؛ تشتمل 
لى ذخميرة وجدانية واشتقاقية ودلالية لا تنجه إلى الماضى 
نطء من خلال إشارتها إلى نسب القصيدة:ء بل إلى الحاضر 
لمستقبل أيضاً. إن تفتيت كامة ١‏ طردية ؛ يظهر لنا ما 
طوى عليه؛ صرفيأء من تداعيات واشتقاقات؛ وبدائل تنمى 
تميعهاء بالاتساق أو المخالفة» دلالة النص الكبرى: النفى» أر 
“قصاءء أو الانفمال؛ وتمهد للمسار المقبل لهذه الدلالة. 
؛ عنوان هذه النّصيدة؛ بنية ومفهوماًء يمكن أن يقدم لنا 
نزمة من الدوال التى تموم حول حقل دلالى واحد ذى 
بمنة واضحة على النص . إن الحروف الأساسية لهذه 
كلمة؛ كما يشير لسان العرب” ٠"‏ '؛ تقدم مجموعة من 
كلمات والأفعال التى تفجرء بتجلياتها الصرفية والنحوية 
غتلفة: دلالة الطرد والنفى : طرد؛ طريدة؛ مطاردة؛ طراد. 
ال إن الليل والنهار طريدان؛ أى أن كل واحد منهما طريد 
ساحبه. ويقال أيضاً: مر بنا يوم طريد أو طراد أى طويل؛ 
هذه القصيدة تبدأ وتنتهى بهذا العنى؛ اليوم أو النهار الذى 
شهلكته المشقة ومطاردة القطا دون طائل. ويقولون كذلك: 
د طراد؛ واسع يطرد فيه السراب» وقصيدة ( طردية » تبداً 
ننتهى بالإشارة إلى البلد أيضاء الذى ينفصل عنه الرواى 
يكابد عناء النفى عنه وعناء الحنين إليه معاً. ويقال : جدول 


الدلالة المسرئية 


مطرد؛ أى سريع الجريان. وفى المّصيدة يرتبط القطا بمسارب 
المياه كالزيد؛ والدراث يقول : إنه أدل من قطاة 17١؟:‏ ذلك 
لأن القطاة ترد الماء ليلا من الفلاة البعيدة. انفنصال عن 
الفلاة وتوق إلى الماء. و المطاردة فى القتال : أن يطرد الفرسان 
بعضهم بعضاًء والقصيدة مجسدء بطريقة صارخة:؛ هذا الطراد 
بين القطا والرارى بما فيه توثب؛ ومباهاة؛ وانكسار وانفصال 
الاجساد عن الرؤوس. 


إن التوسع فى تفتيت عنوان القصيدة يكشف لنا عن 
كلمات أخرى ترتبط» بوشيجة ما مع الدلالات السابقة: إن 
الفعل (رد) يتصل بدلالة الإبعاد والطرد بعلاقة هى علاقة 
التضاد . كما أن كلمة ( ديّة ) لا تبتعد كثيراً عن هذا 
الحمّل الدلالى؛ فالدية» كما هر معروف؛ تعنى»؛ عبر سياق 
حضارى معين:؛ ما يدفع لأهل القتيل» وكأنها تدفع لقاء 
حرمانه من الحياة» أو مقابل إقصائه أو نفيه عنها . 


ويمضى العنوان خطوة أبعد حين يقف هوء فى 
حضوره الحسى المرئى» لتجسيداً آخر لهذا المفقود من 
الدلالات؛ فكلمة ١‏ طردية ؛ تشهر عائمة فى بياض الصفحة 
لتشكل دليلاً جديداً على الطرد أو الإبماد الذى سنجد فى 
مستويات القصيدة الأخرى تعزيزاً له. إن هذه الكلمة تقنف 
وحيدة ؛ عارية؛ لا تستند إلى سياق تعبيرى يشدها إليه؛ أى 
أنها لم تدخل فى نسيج لغوى ما: عبارة» أو جملة» ولم 
تندغم فى سياق من الفاعلية» أو المفعولية أو الإضافة. لقد 
ظلت مطرودة خخارج أى جوار لفظى. كما أن وجودها نكرة 
يضعها فى السياق الدلالى ذاته؛ يضعها خارج التعريف 
والعهدية منفية عن علاقات الانتسابء عارية من التحديد 


والتعيين والألفة . 


وهكذا ينهض عنوان القصيدة ؛ ومنذ البداية» بوظيفة 
مهمة؛ تستبق مسار النص وتوحى بدلالته التى يتمركز 
حولهاء ريحشد كيانه كله؛ صوراً وت ركيباً وإيقاعأ» ليكشف 
عن تلك الدلالة وهى تتبرعم على جسد النصء لا بوصفها 
معانى أو مفاهيم منفصلة عن الملفوظ» بل بوصفها مظهراً 
من مظاهر النص؛ وحضوره الفيزيائى على الورق ٠‏ 


على جعفر العلاق 


ولا يتوقف هذا الحشد من دلالات النفى أو الطرد أو 
الإقصاء على ما يشتمل عليه عنوان القصيدة من مخزوث 
دلالى؛! فإن النص» بمجمله ؛ يتكشف عن هذه البنية الدلالية 
المهيمنة. كما أن الكثير من صيذه التعبيرية؛ وصوره تتضافر 
لتحقيق هذا الإفصاح عن الدلالة . 
إن القصيدة تتنامى تنامياً أخخاذاً كاشفة عن بنيتها 
الدلالية وهى تتشكل وتنتشر فى نسيج النص ومجلياته الصورية 
والرمزية الختلفة. الصورة» فى هذه القصيدة؛ ليست فضاءات 
تغذى نار الذاكرة بالتأجج» بل هى تجخليات نصية ترتبط 
د القصيدة وتنيفق منه تلأحماً وانفصالاً : 
هو الربيع كان واليوم أحد 
وليس فى المدينة التى خلت 
وفاح عطرها سواى » 
قلت أصطاد القطا 
كان القطا يتبعنى من بلد إلى بلد 
يحط فى حلمى ويشدو 
فإذا قمت شرد. 
إن صورة المدينة التى خلت تشتمل؛ ضمناًء على 
دلالة الطرد والإبعاد؛ فهى ليست آهلة» مدينة غادرها سكانها 
( فى هذا اليوم من أيام الربيع على الأقل ) كما أن عبارة 
«فاح عطرها» تشى هى الأخرى بدلالة النبد أو الدفع إلى 
الخارج . ولو تأملنا صورة الذات الفاعلة فى القّصيدة من 
خلال أداة الاستشناء «سواى» لاكتشفنا أنها تختزن دلالة 
الإقصاء والانعزال أيضا . إنه وحده ليس هناك من أحد سواه» 
مبعد عن احيط الإنسائى الذى كان منخرطاً فيه. أما صورة 
القطا فتعكسء بطريقة شديدة الحيوية» دلالة الانفصال والتأى 
والابتعاد من بلد إلى آخر. وكذلك الأمر بالنسبة إلى البيتين 
الأخيرين من المقطع السابق؛ فالقطا الذى كان يحط فى 
حلم الرارى صورة منفصلة عن منطق الحياة وحقائقها » 
مثلها فى ذلك مثل الحلم الذى يشعمل على دلالة الانقطاع 


اانا 


عن الواقع والانفصال عن وهج الوعى. إنها صورة للعبور من | 
التناقض؛ فالعبور صلة بين منفصلين أو أكثرء لكنه يظل 1 
ضمن الحقل الدلالى للقطبعة ٠‏ 1 
وتمضى صور القصيدة فى تناميها لتؤكد تلك الدلالة 
يحمل قرسه متوغلاً ؛ بعيداً فى النهار امبتعد صورة شديدة | 
التأثير فى تعميق البؤرة الدلالية للقصيدة : الرارى يتوغل 
بعيداً فى بحثه عن القطاء فى نهار مبتعد هو الآخرء انفصال ' 
عن الزمان والمكان معاً: الراوى ينفصل عن المكان فى اندفاعه | 
مرب الخهول؛ كما أن النهار يقطع صلته بذاته متجها إلى 
القتصى البعيد . وحين نتأمل المقطع التالى : 
حتى تشممت احتراق الوقت فى العشبء 
ولاح لى بريق يرتعد. 
تلمح مرة أخرى » صورة التفتيت والانفصال والتنافر. 
لا على مستوى الخارج المحيط بالراوى فقطء بل فى كيان 
وقت يحترق فى العشب وبرق يرتعد. إنه مخترق حنى 
مستوى الوعى بما يحيطه» فهو يتشمم (بأنفه) رائحة الوق ا 
امخترق» بينما يلوح (لعينيه) برق مقبلاً كالرعد : حاسة 
الأرض وحاسة على السماء . 
والقصيدة لا تكتفى؛ فى تأكيد بنيتها الدلالية» به ا 
النفى والنبذ والإزاحة فقطء بل تزيدها توتراً ونضارة بالصى 
المضادة. الدلالة لاتنبئق» إذذ» من صور تزبينية بيانية تجا 
اها خظيا صوب معنى ما يل تتشكل من ضفيرة 
التضادات فى نسيج الحركة الواحدة صعوداً وهبوطأ» جيئا 
وذهاباًء دون أن تطمكن إلى وجهة بذاتها ٠‏ 


وربما كانت حزمة الصور الخاصة بالمواجهة 8 
الراوى والققطا دليلاً شديد البروز للبرهنة على عنصر التضا 
والتنافر فى حركة الانفصال أو التباعد ذاتها؛ نالقطا ' 
يستسلم إلى الانحلال كما ينحل اللؤلؤ بل ينحل ثم بنعة 


وهو حين يقترب لا يكون اقترابه اتجاها إلى ملاذ نهائى 


ظ 
ظ 


ا ا ا ل ري تا رج شا 


سترجع (صورته من البدد» . أى أن حركة الاقتراب تضمر» 
ثناياهاء حركة نقيضة هى حركة العودة؛ والالتثام بعد 
شتت . كما أن حركة القرط ١‏ مسّاقطا كأنما على 
لشت قوط مهفا نيا ةين الأعلى إلى 
أدنى؛ لكنها لا تكشمل أو تدوازن إلا بالحركة النفيضة 
رصاعداً بلاجسد»ء بالانفصال المتجه الجَاهاً معاكساً دمن 
أدنى إلى الأعلى هذه المرة. وهكذا تكون حركة القطا ذبذبة 
بذبة بين الهنا الأرضىء والهناك السماوى . 

واللافت للنظر أن اسم الفاعل جاء على شكل يخالف 
صياغة الشائعة: « مساتطاً» لا «متساتطأه, أى بإسقاط 
ترف التاء ونفيه عن بنية الكلمة لتكون معادلا مقا للدلالة 
بتغاة: الإتصاء والنبذ والقطيعة . من ناحية أخرى؛ فإن 
نركة السقوط لا نصل إلى نهايتها تماماً؛. فهى ليست 
جَاهاً صارخاً بين علر محض وهاوية تامة؛ بل سقوط ينثلم 
للى الوصول إلى نهايته ٠‏ كأنما على يدى ؛؛ وكذلك الأمر 
لنسبة إلى الصعود» فهو غير مكتمل أيضا. إنه صعود مبتورة 
القطا صاعد (١‏ بلا جسد )2 . : 

وتصل صورة هذه الحركة المتنافرة أقتصى مداها فى 
لقطع الأخير؛ فالتصويب الذى استغرق النهار كله لم يسفر 
ن شئ . كما أن عدو الراوى يتم فى حيز لا يمكن إمجاز 
ذا الفعل خلاله : 

عدوت بين الماء والغيمة, 

بين الحلم واليقظة. 

إن الذات الفاعلة هنا هى ذات مسلوبة ‏ الرشد»؛ 
الشئ الذى تجدر ملاحظته أن صورة الراوى الذى كان 
عرضة للانشطار والتفعت صارت هنا قادرة على فعل ما لا 
مكن فعله؛ والدخول فى ما لا يمكن الدخمول فى ثناياه. 
نها الآن مصدر للخارق من الأفعال والانشطة؛ لكن هذه 
لأفعال» وانسجاماً مع جرهر التضادء تظل متموعة بقوة ماء 
إنتيجة لذلك لا تصل إلا إلى خاتمة مشروخة : 


ومذ خرجت من بلادى 


لم أعد. 


الدلالة المسرئية 


مثيرة أفقا من الالتباس اللذيد بين الحلم والواقع» بين صلادة 
ا مرجع وخفة امجار 5 
0 


تتوزع قصيدة «طردية) على سبع حركات تتضافر» 
جميعاء لتصل؛ فى النهاية؛ إلى تججسيد دلالة النص على 
مسدوى أخر هو المستوى الشركيبى: ترتيب الوحدات أو 
الجمل ابتداء من حدها الأدنى وصولا إلى مستواها المركب. 


وأنا هنا لا أقسم هذا النص إلى حركات محتكماً إلى 
المفهرم التحوى للجملة؛ أى اشتمالها على كلمتين أو أكثر 
ودلالتها على معنى مفيد. إن التقسيم يستند؛ عوضاً عن 
ذلك؛ إلى ما تسعى الجملة الواحدة؛ أو الجمل متعاضدة؛ 
إلى 
نالحركة قد تكون جملة بسيطة أو مركبة؛ وقد تكون 
مجمرعة من الجمل؛ شريطة أن تفلح هذه الجمل فى رسم 
مفنصل من مفاصل النص» فى حركته أو بنائه؛ يشكل موجة 
تمهد لتموجات النص الأخرى أو تنبثق منها فى نسيج مائج 
بالدلالة . 


لخسيده فى وحدة دلالية أو نفسية أو بيانية. لذلك» 


جد الحركة الأولى من القصيدة بعد زمانياً صارماً : 

هو الربيع كان؛ واليوم أحد 

وليس فى المدينة التى خلت 

وفاح عطرها سواى. 
من خلال مخديدها للفصل واليوم وزمن الحدثء» هذا أولاً. 
أما ثانياً فإن القصيدة تشير إلى المكان بطريقة حادة: إنه المدينة 
٠‏ مشتتح النصء إذن؛ يحدد ومنذ البدء طريقاً ينساب فيه؛ 
#أنه يحدد: ريد الندلة يفأ تسب التهييد: أوكراسيها 
السردية حيث يشكل المكان والزمان ( الماضى ديد » جزءاً 
من عناصر النص السردى عمومأء وفضاء مختدم فيه الأحداث 
أو الأهواء أو الأفكار وتتصادم. إضافة إلى ذلك» فإن هذه 
الحركة تشتمل على فعلين يشيران إشارة واضحة إلى دلالة 
القصيدة فى اججاهها الكلى؛ أعنى الفعل «خلت»؛ والفعل 
دقاحف, وكلاهما يتضمن معنى الإقصاء والنبذ والابتعاد. 


خف 


على جعفر العلاق 


ليس هناك فى المدينة الخالية غير الراوى وحدهء منفياً خخارج 
الكل البشرى الذى كان يملأ المدينة؛ ويسد شرايينها بالدفء 
والضجيج. أما الفعل « فاح » فيتضمنء هو الآخرء حركة 
الطرد أو الإقصاء. وبهذين الفعلين يختار النص مجراء الدلالى 
القائم على دلالة النفى وتشظياتها. ومع أن هذه الحركة 
تشعمل على فعلين إلا أنهما فعلان يخلوان من العنف أر 
الفاعلية الشديدة» كما أن الاءسمية هى التى تطغى على 
جملتها الافتتاحية. 


فى الحركة الثانية من القصيدة لاجد غير بيت واحد : 
«قلت أصطاد القطاأ». 


وأول ما نلاحظه على هذه الجملة / البيت / الحركة أن 
الفعل فيها ليس حركياء بل لسانى» لكنه يكشف عن حركة 
الداخل ومخزون النوايا؛ فهو يعلن عن نية الراوى فى الخررج 
إلى الميدء وهو فعل لا يتوجه إلى أحد خارجى. إنه لا 
يخاطب أحداً» بل هو نشاط ينطلق من الذات ويتوجه إليهاء 
ليشكل نقطة حول من السكون الخارجى» الذى يكاد يكون 
نامآ فى الحركة الأولى؛ إلى موجة داخلية تندلع فى إطار 
اللغة لا فى الخارج المكانى . وبذلك تنجح هذه الحركة فى 
الربط بين الحركة الأولى؛ حيث سكون الخارج وترتيب 
ميدان الأفعال السردية المقبلة» إلى إعلان الراوى عن طبيعة 
ما سيفعله والذى يشكل؛ كما سنرىء الحركة المهمنية 
دلالياً» وسردياً على مبنى القصيدة وتركيبها . من جهة 
أخرى» فإن القطا سيظهرء منذ الآن؛ محلقاً فى فضاء النص . 

وإذا كان القطا يظهرء فى الحركة السابقة هدفاً 
للصيدء ومتلقيا لتأثير الفعل» فإنه يسبطر على مساحة الحركة 
الثالئة من القصيدة : 

كان القطا يتبعنى من بلد إلى بلد 

يحط فى حلمى ويشدو 


فإذا قمت شرد. 
إن القطاء هنا» لا يبدو» من خلال فاعليته؛ قطا حقيقياً» بل 
هو قطا رمزى» يندفع محلقاً من غيم الخيلة إلى نهار الورق» 


>” 


وإلا كيف يتجانس» فعليا ودلالياًء خروج الراوى إلى اصطياط 
القطا وملاحقة القطا له؛ فى اللحظة ذاتها . من الواضح4 


هناء أن القطا يحوم فى فضاء رمزى تسهم فى نسجه صورة 


القطا وهو يحط ويشدو فى حلم الراوى؛ وشروده منه لحظة أ 
يقسوم : شبكة من الأفعال التى لا يحكمها إلا منطق | 
والشعر والتوهم الجميل. إن هذه الحركة تضع بين يد 


المتلقى إشارات واضحة تنحرف بقراءته من مسارها الحرفى 


المشقل بركام العرف والعادة؛ لتطلقها فى فضاء أشد ثراء» هو 


فضاء الرمز. 

أما الحركة الرابعة؛ فتفصح عن فاعليتها بطريقة أن 
نصاعة من خلال مجميعة من الأفعال الى تنطوى 
شحدة حركية عميقة : 

حملت قوسى, وتوغلت بعيدا فى النهار المبتعد 

حتى تشممت احتراق الوقت فى العشب, 


ولاح لى بريق يرتعد. 


الراوى: فى هذه الأبييات: معضمن داخل النصء وجزء مر 
حركته. وهو يسند إلى ذاته فاعلية هذا المقطع كله. إن 
الأنمال جميعها مسندة إلى الراوى: حسملت» توغلت | 
أبحثء تشممت. وحعى الفعل ‏ لاح 6: وعلى الرغم مر] 


عودته نحوباً إلى البرق» فإنه ينتمى نفسياً ومنطقياً إلى الرا 


بترجيح نصى هو شبه الجملة ٠‏ لى »؛ فالرارى هو الذى را ٍ 
البرق» وهو إضافة إلى ذلك عنصر اساسى من عناصر السرم 
لحيل عن تحمبانة: لأن السردء هناء ليس سرداً موضوء ا 


بل هو سرد ذاتى يندرج الراوى فى مكوناته السردية. وق 


يخيل إليناء للوهلة الأولى» أن فاعلية الراوى» فى هذا المقطع | 


سترشحه لاحقا ليكون فاعل هذه القصيدة أو بطلهاء 


سرعان ما نتكتشف أن ذلك بعض من إيهامات النص التو 


تطفو متألقة على سطحه. 


وتنسم هذه الحركة؛ أيضأء بعنف فاعليتها. إن 


الأفمال وأسماء الفعل فيها تنتمى إلى حقل الأفعال المزيدة أ 


المشددة: توغلت» تثشممكث» يرتعد» وكذلك أسم الفا 


(المبتعد ( والمصدر ( احتراق ) فإنهما مشتقات» على التوالى » 
من فعلين مزيدين هما (ابتعد, احترق) . وما يعمن إحساسنا» 
أكثر: بقوة الحركة وشدتها فو هذا المقطع ليس تضعيف 
الأفعال أو زيادتها فقط» بل استخدام الحرف «حتى» الذى 
يفيد الغاية فى الزيادة أو النتقص كما يقول النحويون: لقد 
طال البحث عن طير القطاء بكثافة مرجمة:؛ إلى أن فاحت 
رائحة الوقت وهو يحترق فى ثنايا العشب. ويتميز هذا المقطع/ 
الحركة:؛ فيزيائياً: باحتلاله فضاء ورقياً أوسع من المقاطع 
السابقة؛ أى أن نموه لا يتم على المستوى الدلالى والتركيبى 
فقط بل على مستوى الاتساع والتمددء فيزيائياً» فى فضاء 
النص . 

إضافة إلى ذلك؛ فإن كثانة هذا المنطع تتضح على 
مستوى آخر؛ فلو تأملنا البيت الأول منه مثلا لوجدنا أن دلالة 
النأى أو الا عاد لا يمكها الفعل المضعف ١‏ توغلت » 
نقطء بل أمسم المصدر ١‏ بعيدا )2 وأسم الفاعل ١‏ المبتعد ) 
أيضاً: تجليات صرفية ثلالة تتعاضد لإبراز دلالة هذا المقطع 
بطريقة أخاذة . 

وما إن تبدأ الحركة الخامسة حتى يهيمن القطا على 
فضاء المقطع هيمنة كاملة : 

كان القطا ينحل كاللؤّلؤ فى السماء ثم ينعقد 

مقتربا. مسترجعا صورته من البدد 

مرفرفاً على مسارب المياه كالزيد 
وعلى الرغم من أن هذا المقطع يبدأ بجملة اسمية؛ وأن عدد 
الأفعال فيه محدود؛ إذ لا يتجاوز الفعلين ( ينحل؛ ينعقد ) 
إلا أنه يكتظ بحركة ضاجة حتى الكلمة الأخيرة. ويقف 
القطاء وليس الراوى؛ مصدرا لكل ما فى هذه الأببات من 
فاعلية . 

وقد أسهم الاستخدام الكثيف لاسم الفاعل فى شحن 
المقطع بالحركة والرفيف: مقترباًء مسترت 0 مساقطاٌ مرفرفاً» 
وصاعداً. إن هذه الأسماء؛ عدا الاسم الأخير منهاء مشتقة 


الدلالة المرئية 


من أفعال مزيدة أو مضمّفة؛ كما أن اسم الفاعل؛ كما هو 
معروف؛ يعمل عمل فعله ويحملء بالتالى» ما فيه من قوة . 

والملاحظ» فى هذا المقطع» أن حركة القطا ليست 
حركة منسابة؛ رخية؛ متجانسة أو فى اماه واحد. بل 
تشتعملء؛ ضمناً وبشكل عنيف» على عنصر العضاد : 
الانحلال والانعماد؛ الصعود والترسبء التشتت والالتقام. 
وراضح أن فاعلية القطا تتسع؛ هناء اتساعاً كبيراً يعكس 
هيمنة القطاء فيزبائياً وسردياً ودلالياًء على فضاء النص 
وت ركيبه . 

تتشكل الحركة السادسة؛ فى هذه القصيدة؛ من فضاء 
أبيض هو الوحيد فى النص كله؛ فقد كان نص القصيدة» 
حتى هذه اللحظة؛ مترابطاً ومتصلاً ببعضه. كان مطرداً (قرابة 
أخرى تربط طبيعة النص بعنوانه) ليس من ملفوظ لسانى هناء 
بل مساحة من الكلام المغيبء أو المسكوت عنه. دلالة ماء 
ذائبة فى بياض غامرء ودوافع تتخفى وراء البياض هذا وتدفع 
به إلى الانبئاق من هذا الموضع بالذات . 

لا حظناء فى المقطع السابق لفسحة البياض؛ أن 
الحركة انتهت بصعود القطا درنما جسد؛ وهى إشارة يصعب 
فهمها فهماً واقعياً يستند إلى منطق العالم ومعرفتنا بالحياة. 
إنها شحنة من الثراء الرمزى الذى يتطلب منا الانغمار فى 
النص ومطاردة منطوياته البعيدة. فسحة البياضء هناء إذد هى 
فاصل بين حركتين تتميزان» تميزاً شديدأء وهى بياض النهار 
العارى الذى انقضى فى مطاردة القطا دون جدرى . 

فى المقطع الأخيرء الذى يشكل الحركة السابعة من 
هذه القصيدة: ينقشع غيم النص عن خاتمة شعرية تظل»؛ 
رغم وضوح تركيبهاء حافلة بالحيرة والتعدد اللذيذين : 

صوبت نحوه نهارى كله 

ولم أصد 

نا والغيمة, 

بين الحلم واليقظة. مسلوب الرشد 

ومذ خرجت من بلاد » 


لم أعد . 


"4 


ْ على جعفر العلاق . الل ل ا 


يبدأ المقطع بجملة فعلية تنبثق من بياض الحركة 
السابقة» وكأنها تجسد لنا الزمن القاحل الذى يفصل بين 
صعود القطا دونما جسدء وانقضاء النهار كله فى المطاردة 
لخفقة. ورغم أن هذا المقطع يشتمل على خخمسة أفعال تسند 
كلها إلى ذات واحدةء هى الراوىء إلا أن الراوى يظل» دلالياً 
ونفسياً» هو ضحية تلك المطاردة» أما طائر القطا فقد فر من 
نسيج النص باستثناء إشارة واحدة إليه تدمثل فى الضمير 
العائد إلى القطا فى كلمة ( نحوه ) . وتتعالى قوة الإحساس 
بالخيبة عبْر عناصر التضاد الأخرى : صوبت : لم أصدء 
الحلم: اليقظة» العدو : فقدان الرشد. كذلك فإن ما يكثف 
من مناخ الإخخفاق هذا اشتمال النص؛ وللمرة الأولى؛ على 
فعلين منفيين مجزومين لم أصدء لم أعد . 

> 


تمتفظ هذه القصيدة بما يشدها ؛ عروضياًء إلى 
الطرديات القديمة؛ أعنى البحر الشعرى؛ فهى شأنها شأن 
القصائد الطردية عموماً تستند إلى تفعيلة الرجز : 
مستفعل. 317 2, ويتفاوت ورود هذه التفعيلة فى أسطر القصيدة 
تفاوتاً كبيراًء من مرتين كما فى البيت السادس عشر 
(وصاعداً )؛ إلى إحدى عشرة مرة كما فى الجملة الثانية 
التى تتدفق بفعل التدوير مستغرقة أربعة أسطر من القصيدة . 

وهذا التباين فى تكرار التفعيلة لا يأنى اعتباطأء بل هر 
تمسيد لكثافة الدلالة» وفيض الداخل. إنه إفضاح فيزبائى 
مرئى عن شحنة داخلية! أى أن الفضاء الذى يملؤه البيت أو 
السطر يرتبط ارتباطاً وثيقاً بطبيى: تلك الفورة الداخلية التى 
تستدعى فضاء يلائم ما فيها من امتدادء وبر وتشظيات. إن 
البيت: «وصاعدا بلا جسد » لم يستغرق إلا تفعيلتين كما 
أشرت؛ لأن دلالته لا تتطلب الامتداد أو التراخخى» بل القطع » 
والبتر» والصعود الحاد. لذلك لم يشغل أكثر من هذا الفضاء 
الحدود . 

وثما يلفت النظر أيضاً أن هذا البيت يعكسء تركيبيا 
وموسيقياء شحتعه الدلالية: أى انفصال القطا عن جسده؛ 
فالتفعيلتان لا تخترقان جسد البيتء أو تشتبكان بكلماته 
اشتباكاً عشوائياء وإنما تستقل كل واحدة منهما بجزء من 


ذان 


البيت؛ أى أنهما تشطران بنيته إلى نصفين ( وصاعداً - 
مستفعلن» بلا جد > مستفعلن ) وكأنهما يحكيان انشطار 
القطا وهو يتجه إلى الأعالى مخلفاً كيانه المادى يتهاوى على 
الأرض . 

أما المقطع الثانى فيتكشف عن دلالة مغايرة إلى حد 
ماء تقوم لا على الانشطار والبتر كما فى البيت السابق» بل 
على الاتساع والخلو والتباعد. وقد جدت هذه الدلالة» 
حسياً» فى فضاء ممتد» يغمر أربعة أسطر تمثل» إيقاعياً, تكرار 
مستفعلن إحدى عشرة مرة؛ أى أن دلالة الامتداد والفراغ - 
التى تتجسد فى خلو المدينة من الناس؛ وفوح العطر» وانتقال 1 
النطا من بلد إلى آخر- تطلبت معادلا تركيبياً وإيقاعياً يفسح || 
للك الدلالة فضاء مكانياً مناسباً . 


وقد لعب نظام التقفية دورا بارعا فى التعبير» إيقاعيًء 
عن دلالة القصيدة التى تقوم» كما أشرت أكثر من مرة» 
على بنية النبذء والطرد» والإقصاء. لكنناء حين نتأمل هذا | 
النظام التقفوى؛ سيتكشف لنا جانب آخر من جوانب | 
القصيدة يعاكسء إيقاعياً» بنية الدلالة ويعارضها . إن نظام | 
القافية الذى يتعارض» ظاهريا وللوهلة الأولى على الأقل» مع | 
تركيب هذه القصيدة سيعمق وبطريقة فذة دلالة النص حين ْ 
يجعل منها دلالة مركبة:؛ ديناميكية:؛ تقوم على اللب | 
والإيجاب» والتشبث والابتعاد . وهكذاء فإن قصيدة «طردية» | 
لا تقول دلالعهاء بليونة ويسرء بل تنطوى» وبخفاء محببء | 
على دلالة مركبة : تندفع ونتراجع ؛ تنفصل وتتشبث» دوك 1 
أن تسلم أمرها إلى أفق بعينه؛ وتسعى إلى بلوغه باتججاه خطى | 
مباشر تماماً . ْ 

ومع أن أبيات القصيدة تاوت فى الطول تفاوتاً 
شديداً إلا أنها محكومة بقافية واحدة هى قافية الدال 
الساكنة. ومن الواضح تماما أن السكون يعرك فى النفس 
إحساساً بالتراخمى والافتقار إلى الفاعلية. إلا أن حرف الدال» 
كبنية صرتية: يحتشد بمعنى الانحباس والتفجير معأء فهو 
صوت انفجارى لا يتم النطق به إلا بالقساق دادم لضان" 
باللشة والأسنان العليا التصاقاً يكبح مرور الهواءء كما يقول 
علماء الصوتيات» ويظل نطق هذا الحرف ناقصاً إلى أن يندفع 


ات تر ري ب 


الهواء امحبوس إلى الخارج؛ أى أنه حرف يحكى بشحتته 
الصوتية؛ بنية التضاد: الغلق والانفتاح» الانحباس والتحرر . 

وهكذا نرى أن هذه القافية قد أحاطت القصيدة بسياج 
صوتى؛ ومنعت دلالئها من الاندفاع اندفاعاً ليناء فى الججاه 
واحد؛ أى أنها شكلت حاجزاً إيقاعياً ترتطم به حركة الدلالة 
فى تموجها العنيف المتشظى لتهداً» ثم تواصل تصاعدها مرة 
أخرى . 

من جانب آخخر؛ تسهم حكة الحرف السابق لحرف 
الدال؛ أو ما يسميه العروضيون حركة الترجيه؛ فى نوزيع 
كتلة النص الشعرى إلى مجموعات أربع. وتتشكل هذه 
المجموعات كأنساق حيث يندغم حرف الروى والحرف 
السابق له ليشكلا دفقة صوتية تكثئف من حضور القافية» هذا 
أولاً. ويختص كل نسقء ثانياً» فى احتضان مجموعة من 
الأبيات ليغلفها بشغان صوتى يمنع انكسارها إلى الخارج» 
ويحول دون انفلات دلالتها امحتبة القلقة والشديدة التوتر . 

تمعد المجمرعة الأولى من البيت الأول إلى السابع؛ 
ويحكمها الحرف المفنتوح قبل القافية أو الروى :( أحد- 
شرد ) أما المجموعة الثانية فمن البيت الثامن إلى البيت الثانى 
عشر وتتغير فيها حركة الترجيه إلى الكسر: (المبتعد 
ينعمد). وتعود حركة الفتح ثانة فى المجمرعة الثالئة؛ من 
البيت الثالث عشر إلى البيت السادس عشر: (البده جسد)» 
وكأن هذه العودة إلى حركة البداية إشارة إلى إحكام الدائرة 
التقفوية وعودتها إلى النقطة الأولى لتحضن التموج الدلالى 
والتركيبى للنصيدة تاركة المجموءة الرابعة أو المقطع الأخير 
خارج هذه الدائرة التقفوية المقفلة . 

فى المجموعات اثلاث السابقة من أبيات القصيدة 
شكلت حركة حرف الدال وحركة التوجيه؛ أى الحرف 
السابق للقافية: كلتاهما نسقاً إيقاعياً كان يعزل تلك 
المجموعات» ويوشيها بزركشة إيقاعية متميزة. ولم يشذ عن 
هذه الخاصية غير المقطع الأخيرء أى المجموعة الرابعة» فقد 
ظل هذا المقطع عائمآ خمارج أى نس من الأنساق التى 
حكمتء إيقاعياء حركة المقاطع السابقة. لقد تذبذبت 


الدلالة المرثية 


حركة الحرف الذى يسبق الدال» والذى يتكرر ثلاث مرات 
فى هذا المقطع؛ بين الجر والفستح؛ والضمء الأمر الذى 
خلخل الكثافة الصوتية للدال ودفع بها إلى الوهن والذبول؛ 
وبذلك فإن المقتطع الأخير من القصيدة تجسيد لنهايتها 
امحكومة بالإخفال. 

الات 


تفصح هذه القصيدةء كما تكشف عن ذلك 
مستوياتها السردية والإيقاعية والتركيبية» عن بنية النفى والنبذ 
والإبعاد» وهى بنية دلالية مهيمنة تتضافر عناصر النص جميعاً 
للكشف عنها؛ أى أن دلالة القصيدة:؛ هناء لا ترتبط بالملفوظ 
اللسانى وحده؛ بل ترشح من خلال عناصر أخرى كالإيقاع» 
وكتلة النصء وبنية السرد؛ وفسح البياض ٠‏ 

إن هذه الدلالة» فى اشتباكها بنسيج النص وإيقاعانه 
وفضاءاته؛ تتميز بتعقيدها وتقاطعها؛ فهى لا تنجه صوب أفق 
نهائى بذانه الجاهاً أحاديآ» دونما التواءات؛ بل يتصف مسارها 
بالتعرجء والتشابكء والتضاد؛ أى أن دلالة النفى والإقصاء 
هنا ليست دلالة نهائية أو مؤكدة تمامأء رغم هيمنتها على 
هذا النص البارع. إنها دلالة تشعمل على الضد والنقيض» 
ويقوم جوهرها على التمزق الداخلى ويستند إلى التضاد 
الذاتى. وبذلك فهى دلالة ديناميكية؛ فوارة بالتوتر والتشابك . 

تقاسم حركة القصيدة شخصيتان أساسيتان: القطا 
وسارد الحكاية وهاتان الشخصيتان مجسدان أيضاً دلالة 
التمزق والإقصاء والتباعد؛ فأحدهما أرضى إنسائى » والأخر 
فضائى علوى. ومن الملاحظ أن القطا يحلق فى فضاء النص 
وحيداً؛ إذ إن الإشارات إليه تتم؛ دائماًء باعتباره مفرداً» مع أن 
لفظ القطا لا يدل على المفرد بل على الجمع. وبذلك فإن 
استخدام القطا بدلالة الإفراد هو عزل له عن سربه» ونأى به 
عن مجتمعه 2140. وهكذا يتجلى أمامناء ثائية» سيد آخر 
من تتجسيدات النفى» والنبذ؛ والإقصاء. 

ومن ناحية أخرىء فإننا حين نتأمل كلمة القطا تجد 
أنها مشحونة بالتداعيات والتفجرات الوجدانية. إن القطا وهو 
يلمس ماء الذاكرة فكأنما يندفع إلينا من رماد قراءاتنا المنسية 


يد 


على جعفر العلاق 


ساحبا معه الكثير من الظلال المشتعلة والإيماضات الملتاعة؛ 
فالقطا كلمة ذات غنى سيميائى 0 وشعرنا القديم 
يمدنا بذخيرة غنية من تداعيات هذه الكلمة وأصدائها التى 
ترتبط بالمرأة والطمأنينة وتكتنز بدلالات الحنين والانقطاع . 


عنه ؟ 


النص ومرجع خارجى. ما؛ إذ من السهل تماماً أن نبحث عن 
شطايا من حياة كاتب النص وه تنعكس فى ماء القصيدة 
أو مراياها الماكرة. لكن ذلك سيلقى بنا فى أرض بعيدة عن 
النص» ليس فيها غير رائحة الوثيقة الحياتية؛ أو التاريخ 
الشخصى . 

يبدو أن الطريق الأفضل للوصول إلى حقيقة نص ماء 
هو أن نسلم مع رودوى 7" عر يبر إن أن الكاتب 
يتخفىء دائماء وراء قناع ماء وإلا وجدنا أنفسنا ننقب فى 
بقعة» تقع خارج النقدء أو وراءه تماما + 

من يطارة من ف بهذا النض؟ 

قد يكون الإنسات مطلقاًء أو | 2 لثتف غديداً أو الشاعر 
أو غوايته. ربما هو آدمء الكامن فى كل مناء حين ينفلت 
من عبء الجنة منخرطاً فى حرية وهمه أو ضياعهء مقترفاً لذة 
المعصية التى تقوده؛ أو يقودهاء صوب مخربة كيانية حافلة 
بالأسى وعدم الاكتمال. ش 


١‏ - روبرت شولزء السيمياء والتأويل» ترجمة : سعيد الغانمى ؛ المؤسسة العربية 
للدراسات والنشر» بيررت اص 44ل . 


؟-انظر ب بلرساموط ومتلمهاكء0منا معصةللا 8 لمة واممعط طتضتعاكت 
.2 6 بولا بسعلة .20 كناو 


7د حاتم السك مالا تمده الصفة؛ المقتريات اللسانية والأسلوبية والشعرية» دار 
كتابات» بيررت 357 ؛ص 7.3737 


نان 


طردية 

افو الزبيع كانه :ؤاليؤم احد 

؟ ‏ ونبس فى المدينة التى خلت" 

* - وفاح عطرها سواى؛ : 

. قلت" أصطاد' القطا‎  : 

ه ‏ كان القطا يتبعنى من بلد إلى بلد 

. يحط فى حلمى ويشدو‎ 1١ 

فإذا قمث شرد” 

- حملت قوسىء وتوغلت بعيداً فى النهار البتعد” 
5 ابحث عن طير القطا 

٠‏ - حتى تشممت احتراق الوقت فى العشبء 
١‏ ولاح لى بريق يرتعد 

١١‏ - كان القطا ينحل كاللؤلؤ فى السماء ثم ينعقد 
؟١‏ - مقترباء مسترجعاً صورته من البدد 

١:‏ مساقطا كأئما على يدى» 

مرقرفا على مسارب المياه كالزيد 

7 وصاعدًا بلا جسد 

١١‏ - صوبت نحوه نهارى كله 

ولم أصد” 

رن الف 

٠‏ - بين الحلم واليقظلة. مسلوب الرشد 

١‏ - ومذ خرجت من بلادى 


؟7 -لمأعد! 


-انظر بسوع بلعو 0ه إماعوط عه متلعمماء نرعمظ مماعءممط 
رذوعمم ممالتسعدك8 معومتسعمط عاق :برط لعاتل8 ,دمتائلء لعوجها 


.50 .م ,1979 ,رملهمآ 


© انظر: .3 .م ,قلط ,كطاممعط طتمدءات 


5 _ كمال أبو ديب؛ فى الشعرية؛ مؤسسة الأبحاث العربية؛ بيروت 19817 » 
لاضن 


مس سوا وت د ب اس بنجتي و ل لإ قو أب متاق شحو سا مطل امد تيمس ون منغ» اك تعن 200 
2 ا 3 


اس ص ا سس 


محمد جمال باروت» الحداثة الأولى: دراسة؛ امتماد كتاب وأدباء الإمارات» 
دبى»' اص 1 
4 سوزاتن ببرنار» قصيدة الشر من بودلير إلى أيامنا ؛ ترجمة : زهير مجيد 
مغامسء دار المأمون؛ بغداد, ١9541‏ ص 590 . 
5 اعتمدت نصا لهذه القصيدة؛ بخط الشاعر؛ منشورا فى دورية أسبانية تعنى 
بالشعر العربى 1994 ,33-34 ولا عطوعة متومون5 ع2 ومحدع1 
2-٠‏ مجدى وهبة؛ كامل المهندس؛ معجم المصطلحات العريية فى النغة 
والأدب؛ مكتبة لبنان؛ بيروت؛ 7 215414 ص 555 . 
١‏ لزيد من التفاصيل عن قصيدة الصيد أو الطرديات» دلالة وتركيبا وإيقاعا. 
انظر: دراسة طعلإبع 3161 27أومعدل عن السيد فى الشمر العربى» 
المنشورة فى: عع قنع مما عتطدعة مأ راتد 21006 نمه ممتاتلهمآ 


- 1996 ,ؤوععط ومممسل© نحلو :1/8 تلإط عاتلة ,عسنتدمعائا لالد 
.102-15 .رم 


. ١85 روبرت شولزه المصدر نفسه؛ ص‎ - ١ 


الدلالة المرئية 


© - كمال أبوديب؛ البنية والرؤيا : التجسيد الأيقونى» الأقلام العدد ؛‎ ١7 
/صهة.‎ 341/ 

14 - على جعفر الملاق؛ نى حداثة النص الشعرى: دراسات نقدية؛ دار 
الشؤرن الثقافية, بغدادء 195 ص15١‏ . 

٠١‏ لسان العرب المحيط؛ ميق وتصنيف: يوسف خياط» دار لسان العرب» 
المجلد 7 » بيروت ؛ د.تء مادة وطردا. 

لان العرب امغيط, المجلد؟, مادة «قطاء. 


/١_انظر:‏ .5 .م بقتطآ باعءتومعلعاة جواكمهةل 


يدر أن العدرى الشعربة لهذا النص قد سرت إلئ أنا أيضا؛ فها أنا 
استخدم كلمة : النطا » فى هذا البحث للدلالة على المفرد» كما فعل 
الشاعر فى قصيدنه نماماء لا للدلالة على الجمع. 


انظر: 1 .م ملتطا ,تمع ع5 لدادمعول 


٠‏ دانظر: عولمطصسدع .سك ناض عه ألدعت عط ,لإمسلومظ. مدااة 
.5 - جد .مم ,1982 ,لالد الملا 


دكن 


:11113011111 الملل الالالال لالطالا اللا 


رصاصة زينون 


تأملات حول قصيدة اغتيال 


حسن طلب* 


سبدب 


تمثل قصيدة «اغتيال؛؛ فى رأنى؛ إحدى العلامات 
المضيئة الكبرى فى تجربة أحمد عبدالمعطى حجازى الشعرية» 
لا باعتبارها واحدة من فرائد هذه التجربة وخرائدها فحسب» 
ولا حتى باعتبارها مجرد واحدة من الخوالد فى تراثنا 
الشعرى المعاصرء ولكن ‏ وهذا هو الآهم - باعتبارها 
قصيدة كاشفة:؛ بالمعنى الذى يمكّنا إلى حد كبير من قراءة 
يجربة حجازى على ضوئهاء إذا ما استطعنا بالطبع أن نقرأها 
القراءة التى ننفذ منها إلى ما وراء السطح. 

كنث فد قرأت القصيدة للمرة الأولى فى مجلة 
(الشعر) التى رأس تخريرها صلاح عبدالصبورء وأصدر منها 
عددا يتيما عام 377 : وكانت فى العدد إلى جوار قصيدة 
«اغتيال») قصيدة أخرى مهمة لصلاح عبدالصبور هى 
«توافقات» التى ظلت من أحب أعماله إلى نفسى» فاحتلت 
اللا ل 


سس ببسي يي يي ب ا لت 


آم 


حجازى؛ ولم يكن إعجابى بهاتين القصيدتين راجعا فحسب 
إلى إحكامهما الفنى المرهف وبنائهما اللغوى المتقن» مع أن 
إحكام البناء فيهما يستحق الإعجاب بالفعل؛ ولكنه كان 
راجعا إلى التجربة الوجودية الحية التى شكلت بأحاسيسها 
الفياضة وإيقاعها المركب العميق» مادة هذا البناء الخارجى 
المنمن؛ وإنه من المفيد هنا أن نتتذكر ما قيل من أن البناء 
الخارجى ليس كافيّاء فالجسم الميت قد يكون تام التكوين 
الخارجى» ولكنه مع ذلك ميت(23, 


ويحسن بناء قبل أن نشرع فى قراءة القصيدة:؛ أن 
نترقف لنطالعها كاملة؛ حيث نثبت نصها فى نهاية المقال. 
كتبت قصيدة «اغعيال» على إثر حادثة حقيقية» فقد اغتيل | 


وصفى التل رئيس الوزراء الأردنى أمام بهو فندق شيراتود 


بالقاهرة على يد أحد الفلسطينيين عام 191/1 ؛ وقد يوحى ْ 
ذلك إلى القارئ بأنه أمام قصيدة من قصائد (المناسبات؛» غير 


01001 ا ا 0 


اس اماك 


أن قراءتنا القصيدة تعلمنا كيف يمكن لأى عمل فنى كبير 
أن يتتخذ من «المناسبة» أو الحادثة الواقعية نقطة انطلاق إلى 
أفاق وجودية وفلسفية قد لا تمت إلى هذه الحادثة بصلة 
مباشرة أو حتى غير مباشرة. والحق إن الأعمال الآدبية والفنية 
الكبرى نى التاريخ الإنسانى هى فى الغالب تلك التى جحت 
فى أن تعلو على المناسبات التى أثارتها واستطاعت أن 
3 إلى ما ينسينا (المناسبة» نفسهاء أو على الأقل يظهرنا 
على تفاهتهاء بالقياس إلى العالم الجديد الغنى الذى يتكشف 
أمامنا بالتدريج ؛ وقصيدة «اغتيال» ينطبق عليها هذا الوصف 
لأسباب كثيرة من أهمها أننا لا نصادف فيها أى تخديد من 
أى نوع لشخصية الفدائى الفلسطينى الذى نفذ عملية 
الاغتيال؛ ولا لشخصية المسؤول الأردنى الذى اغتيل» وكل 
ما نصادفه هو القاتل وضحيته؛ بعد أن تم مجريد الطرفين من 
علائقهما الظرفية؛ كى لا يتبقى فى النهاية إلا الجوهر 
الإنسانى وحدهء فى مواجهة درامية يخيم عليها شبح الموت» 
ويمتحن فيها هذا الجوهر الإنسانى ذاته امتحانا عصيبا لا تزيد 
مدته عن اللحظة البينية الخاطفة المتوترة التى تعقب الضغط 
على الزناد من قبل القائل؛ وتسبق استقرار الرصاص فى لحم 
الضحية. 
نحن» إذد» أمام مشهد قتل؛ وبالتحديد أمام مشهد 
اغتيال» وهذا المشهد الدموى يتكرر فى شعر حجازى؛ قنطالع 
مثلا فى قصيدة «جرينكا؛ : 


000 د سجادة البهو 

بنظارته, شيخ وحيد, 

هجرته هيبة المنصب 

والحراس قتلى حوله 

والدم مازال طريا 

وجنود الانقلاب الجامدو الأوجه 

يلقون على جثته القبض» 

ويصطفون كالاعمدة الجوفاء فى البهو 

ولن تمضى سوى بضعة أيام 

وتاتى فرق التنظيف كى تغسل هذا الدم بالماء. 

وتمحو من على الجدران آثار الدخان .(5) 
وربما نكون قد ضللنا الطريق لو أننا سمحنا لأنفسنا بأن 
ننساق وراء إغراء هذا المشهد الدموى الفاجع المتكررء لنبحث 


رصاصة زينوك 


له عن تفسير مقبول - أر غير مقبول - فى شعر حجازى»؛ 
فالطرق السهلة المعبدة ليست بالضرورة هى التى نفضى دائما 
إلى الغايات المنشودة؛ ولعلنا لو جربنا طرقا أخرى وعرة أو غير 
مألوفة سنكون أكثر توفيقاء فحتى لو لم نصل إلى غاية 
معلومة؛ ستصبح على الأقل وقد استمتعنا بجدة الطريق 
وخبرنا مامنه وعثراته . - 

لنكفء إذنء عن التحديق فى آثار الدماء التى تلون 
المشهدء ولنحصر انتباهنا كله فى لحظة القَتل الخاطفة. هى 
لحظة خاطفة كالبرق» ولكنها هى وحدها المشحونة بهول 
المفاجأة فى المشهد كله؛ وليس ما قبلها وما بعدها إلا تمهيدا 
وأثراء والفنان الحقَيِمَى هو الذى يستطيع أن يمسك بهذه 
اللحظة المفاجكة المتوترة الرواغة؛ ويثبتها بقوة الخيال؛ دون أن 
ينخدع بما عداها من تمهيدات وآثار. 

إن المشهد الدموى الذى رأيناه منذ قليل يلون بعض 
القنصائد فى شعر حجازى» بالإضافة إلى قصيدة (اغتيال» 
نفسهاء سيتراجع شيكا فشيئا إذا ما أحسسنا بالكثافة الباهظة 
التى تختزلها تلك اللحظة البينية الخاطفة؛ إلى أن يتوارى 
تماما ليفسح المكان فى القصيدة لتلك اللحظة البرزخية التى 
تفصل ما بين الحياة وا موت؛ وتصل بينهما فى الوقت نفسه» 
فتصبح هى بطلة القصيدة ونبع شعريتهاء ولا يتبقى حينئذ من 
التفاصيل غير ما يرسمه الذهول وتجسده المفاجأة لكل من 
يستطيع أن يقبض على هذه اللحظة المارقة ويعيش هولهاء 
وهذا هو ما يسمح لنا بأن نستعيد ونحن نقرأ «اغتيال؛ _ 
إسماعيل صبرىق: 

ألا إن بين الفم والكأس فسحة 

لركض عظيمات تشيب النواصيا 

بل إن العارف بشعر حجازى يستطيع أن يقرأ بعض 
قصائده الأخرى المهمة؛ فلا يجد نفسه إلا أمام تنويع جديد 
على تلك اللحظة البرزخية التى صادنناها فى اغتيال». لنقرأ 
معلا تصيدة قصيرة من ديوان (كائنات مملكة الليل) بعنوان 
«ثلج) : 

اليياض مفاجأة 


حين عريت نافذتى 


يدن 


كان دوامة من رفيف اك 
ُ 
جذبتنى لها 


فرحلنا معا وانطلقنا 
نرفرف من غير ظل 
ونرقص بين الصعود :وبين الهبوط 
براودنا العشب 
والشجرات العرايا 
ومتكآت النواقذ والشرفات 
وأيدى الصغار وأيدى التمائيل 
والكائنات المطلة حول السقوف 
بياضا تقلب فى ذاته 
كرفوف من البجعات 
على نبع ماء 
يمسّدن شهبة أعناقهن الطوال 
على ريش أجسادهن الوريف! 
ثم أشرقت الشمس من فوقنا 
فسقطنا معا 
واتحللنا معا 
فى رتابة هذا السواد الأليف! ©) 
لا فرق» إذنء بين مفاجأة انهمار الرصاص فى 
«اغتيال» ومفاجأة انهمار الثلج هناء فكلاهما مفاجأة قد 
يصبغها اللون الأحمر فى مشهد الاغتيال الدموى هناك 0 
قد 58 البياض الناصع فى مشهد هطول النديف هنا 
ولكنها فى كل الأحوال؛ ومهما تغيرت الألوان» تبقى فى 
جورهرها المفاجأة الدالة على كثافة اللحظة البرزخية. أو اللحظة 
البينية ع ل ا ا 
حجازى بعنوان «السفر فى منتصف الوقت»(4 
هذه اللحظة محصورة فى «اغتيال» بين خروج ااصاصة 
واستقرارها فى جسد الضحية؛ فإنها هنا محصورة بين 
إشراقين' _ بين صحوين» فقد كانت 2 مشرقة 00 أن 


). وإذا كانت 
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البياض ويعود الجر صحوا كما كان؛ أى يعود أسود وينحل 
كل شئ ويتلاشى فى «رتابة هذا السواد الأليف». ولا 
نستطيع هنا أن نفهم صلة إشراق الشمس بالسواد إلا فى 
ضوء ولع حجازى بالحضور الطاغى الكثيف الذى تمثله 
اللحظات البينية؛ ونفوره فى الوتت نفسه من النهايات حتى 
لو كانت مشرقة؛ وهذا ولع قديم يشكل خصيصة أساسية فى 
شعر حجازى؛ بل فى شعر كل من يحتفى بالحياة وتخاربها 
الحية من الشعراء الكبار. وإنا لنقرأ فى قصيدة «إلى اللقاء؛ 


التى كتبها حجازى عام 5 إلى قبل خمس عشرة سنة ا 


من قصيدة «اغتيال» » هذا المقطع: 
لشدّ ما أخشى نهاية الطريق 
أود ألا ينتهى . 

00) 


ولا يضيق 
فى هذا الشعر تكون الأولوية دائما للتجربة؛ أى 
للطريق الذى لا يشير إلى أية غاية معلومة بقدر ما يكون هو 
ذاته الغاية» ونستطيع بعبارة أخرى أن نقول إن الأولوية للفعل» 


بغض النظر عن أمتاية وآثاره» أو مقدماته ونتائجه؛ وبقدر ما ١‏ 
قل ححوى ملس لهذا لد م شا على جو ا 


يعمل حادما فى ساحة مان ! الدين أو الأخلاق أو غيرها 1 
من الساحات. وبتحضرنى؛ هناء الحكاية التى رواها الناقد | 
الأمريكى جون كرو رانسوم 00 01016 103 عن ا 
صائد السمك الذى ظل على شاطئ البحيرة طوال النهار | 

بنهمك فى الصيد وبحسب حساب كل ما يتعلق 0500 
1 السمك نفس ("), ولعل الدلالة الأساسية فى هذا المثل أ 


تشير إلى أن من يكوث هدفه السمكة يستطيع أن يذهب إلى 
السوق ويشتريهاء أما الصيد فله شأن آخر. 
لقد ظل حجازى مخلصا لهذا المبدأ فى قصائده 
المهمة على طول مسيرته الشعرية» ولعل هذا هو ما أكسب 
يجربته خصوصية لا تخطثها العين وأضفى عليها فرادة تميزه 
عن غيره من الرواد» فكأن شعره كله عبارة عن ترجمة لرغية 
حيرية عارمة يريد لنفه ‏ ولنا أيضا ‏ أن يبقى دائما فى 
حمياها. وهذا هو السر فى كراهة النهايات؛ والحفارة 
باللحظات الحية الفاعلة المشحونة بطزاجة المفاجأة بدلا من 


لما لا ا ل ا ا 2222 26 2 


رتابة الألفة» وبتوتر الخطر بدلا من سكوك الأمن أو سكينته» 
وبجحيم الشك والاحتمال بدلا من نعيم الإيمان واليقين» 
وبنار السؤّال بدلا من جنة الجواب»؛ فى شعر حجازى عامة. 
هذا كله هو ما تغلى به اللحظات البينية وتمور وتضطرب» 
كما رأينا فى «اغتيال»» بين ضغط القاتل على الزناد 
واختراق الرصاص جسد الضحية؛ وفى دثلج) بين الصعود 
والهبوط ؛ وبين إشراقة الشمس الأولى وإشراقتها الثانية» وكما 
يمكن أن نرى فى: قصائد أخرى مهمة فى مخربة حجازى» 
مجد هذه اللحظة ممثلة فى المسافة التى تتوسط بين القرية 
والمدينة فى قصيدة «تعليق على منظر طبيعى» التى كتبها 
حجازى عام 195177 : 

كانت سيارتنا تلتهم الخبط الأسفلت 

الصاعد من قريتنا لمدينتنا 

حين تمنيت لو أنى أقذف نفسى 

فوق العشب المبتل("). 
ونجدها فى قصيدة «مرثية العمر الجميل» ممثلة فى الفراغ 
الحرج الذى يتوسط بين حلم الشاعر وادعاء الملك: 

من ترى يحمل الآن عبء الهزيمة فينا 

المغنى الذى طاف يبحث للحلم عن جسد يرتديه 

أم هو الملك المدّعى أن حلم المغنى تجسد فيه؟(4) 

أما فى «مرثية لاعب سيرك» فنجدها فى حركة 
اللاعب بعد أن يكون قد قفز عن موضعه» وقبل أن يكون قد 
استقر فى ا موضع التالى: 

تركت ملجاء وما أدركت بعد ملجأً 

فيجمد الرعب على الوجوه لذة 

وإشقاقا وإصغاء 

حتى تعود مستقرا هادئا 

ترفع كفيك على رأس الملأ('). 

إن حجازى يعىء بلا شكء أن هذه اللحظة هى 
ينبوع الشعر الذى لا ينضبء وهر يسميها اللحظة المدمرة» 
فى «مرئية لاعب سيرك)؛ ومن هنا فهو يصوب عينيه دائما 
باجتجاه تجسداتها الحية فى الواقع ونظائرها المتنوعة فى الفعل 
الإنسانى بكل أبعاده الروحية والمادية» العاطفية والعقلية..إلخ؛ 
والحق إن هذا يتفق تماما مع المبدأ الاستيطيقى القائل بأن 


رصاصة زينوك 


مادة التعرليشت فى المناسبة أ الحدث الخارجى » ولكنها 
فى الحياة الباطنة للفعل الإنسانى الخلاق(' ')؛ وهذا الفعل 
الخلاق مرهون عند حجازى باللحظات البينية التى برع فى 
استثمارهاء وجح فى اقتناص مستويات عديدة مختلف 
بجلياتها. 

من يستطيع؛ إذن؛ أن يمسك بالرصاصة وهى فى 
طريقها من فوهة البندقية إلى جسد الضحية؟! 

هذا السؤال هو التحدى الحقيقى الذى نواجهه 
قصيدة «اغتيال» » وهو حد شائق ولكنه فى الرتت نفسه مد 
هائل مركب؛ فالأمر يحتاج هنا لكى نتخيله لا إلى براعة 
الفيلوف اليونانى زينون الإيلى عتادعا عط ممعت فى 
حججه التى أبطل فيها حركة السهم المنطلق('')؛ فحسب» 
بل أيضا إلى براعة الشاعر فى إفساد حجج الفيلسوف على 
نحو ماصنع بول فاليرى 2.7216 فى قصيدته المشهورة 
«المقبرة البحرية:(؟١),‏ ويلفت النظر فى حديث فاليرى عن 
قصيدته هذه ما ذكره عن الهوة البرزخية التى تفصل بين 
المعرفة والوجود. ويح لنا الآن أن ننتقل من سهم زيئون إلى 
رساضسعه» إذاجاز التعتير» ومن يول 'قاليرئ إلى جمد 
عبدالمعطى حجازى. 
تبدأ قصيدة (اغتيال» باعتراف عادى يقر فيه القاتل بجريمة 
القعل: 

إننى قاتله 

أفرغت فيه عشر طلقات. 

غير أنه لا يحسن بنا أن ننخدع بهذا الاعتراف» ولا 
حتى بمشهد القتل من الأساس. وإذا كان لابد لنا من أن 
نصدق القتلء هناء فليس إلا كما يمكن أن نصدقه فى 
قصيدة أخحرى لحجازى هى «تروبادور) (/1591),؛ حيث 
يقول: 

عن قاتلى 

قبل رفيقى فى السفر. 7"") 

ليست القضية إذثء فى عملية القتل ذاتها بما 
سبقنيا وماخيها من علايساك حياسية وما تلاها من آثار 


لحان 


وردود أفعال؛ ولكن فى هذه اللحظة الوجودية المدمرة التى 
وصفها حجازى من قبل فى «مرثية لاعب سيرك»» إنها 
'اللحظة التى مرت منذ أن ضغط القاتل على الزناد إلى أن 
استقر الرصاص فى جسد المفعول. فى هذه اللحظة وحدها 
تكثيف هائل للحظة المواجهة التى ترمز هنا للوجود الإنسانى 
كله فى دراما صراعه الدائم مع مختلف العناصر الخارجية 
والباطنية التى يتشكل من نسيجها جوهر الحياة. 


القصيدة لا تتحاز إلى القائل ولا إلى المقخول؛ بل 
تنحاز فقط إلى نفسها عن طريق إخلاصها لهذه اللحظة 
الوجودية المدمرة» وفى هذه اللحظة تكون الكراجهة نفسها هى 
مدار التجربة ومركز الجذب فيهاء أما أطراف المواجهة فهم 
يتح ركو هنا وهناك ويتبادلون المواقع بيئما تبقى المواجهة 
مستعرة؛ فالقائل أصبح هو القتيل؛ حين أمكن للسؤال الذى 
تخيل القاتل أن القتيل يوجهه إليه: :من أنت ؟؛ أن يتحول 
إلى رصاصة قاتلة؛ ولأن السؤال تخول إلى رصاصة:؛ فلم لا 
تتحول ل الرصاصة بدورها إلى سؤال؟! بل إن الرصاصة نفسها 
لم تكن فى البداية غير وردة حمراء فى يد القاتل «فقذنت 
الوردة الحمراء - صارت طلقة ‏ صارت حريقاء ! 


إذن» هذه قصيدة مخادعة» رواغة» متحولة الدلالات. 
شحن لا نستطيع فيها أن نميز القاتل عن التشيل؛ ولا 
نستطبع أن نفرق بين الرصاصة والوردة» أو بينهما وبين 
0 
لخن سسواله الملميت: من أنت؟ وكأننا أصبحنا فجأة فى 
مواجهة حاسمة مع الذات؛ فصرنا مطالبين جميعا بأن جيب 
عن هذا السؤال المدمر: : من نحن ؟ لكأننا كنا مجهل حقيقة 
أنفسنا وكنا تجهل أننا تجهل ذلك؛ حتى إذا ما درى السؤال: 
«من أنت ؟؛ كدوى الرصاص» أفتنا على هذا الجهل المزدوج 
كك نجد أمامنا مفرا من دخول هذه المعركة الحكمية مع 
الذات فى مواجهة ينقسم فيه الوعى على نفسهء ولا أمل فى 
أن يستعيد وحدته إلا بأن يجيب عن سؤال الهرية فيخرج من 
هذه المواجهة منتصرا. هذه بالضيط هى قضية هذه القصيدة 
الى تتجلى فيما ورد فى نهايتها على لسان القائل: 


,وم 


ترى هل كان يدرى 

أنه القى سؤالا خطرا! 

أنه. لى لم أجب» 

يوشك أن يهزمنى 

يوشك أن يرجع لى منتصرا! 

لسن هناك قاتل ومقتول إذنء إنما ذات منقسمة 
ب اجه نصفها المقتول نصفها القاتل؛ ومعنى هذا أن المشهد 
هنا بخلر من أى طابع دموى لأن عملية القتل لا تمثل إلا 
المواجهة العصيبة التى يجتازها الوعى المنقسم بحثا عن هريته؛ 
إنها الرحلة الشائقة الشاقة التى قد ينفق الإنسان فيها عمره 
كله فى سبيل مطابقة المظهر بالحقيقة واستبدال سمات الوجه 
الحتيقية الحميمة بميسم 0 الخارجى الزائف» أو الوجه 


الثانى كما أمماه حجا من قبل فى قصيدة «الموت فجاةا 
١١54‏ 
كى لا أتوه 


كى لا أخون والدى 
كى لا يضيع وجهى الأول تحت وجهى الثانى.!*") 
اس يا 
007 مرات؛ جرب كيف يروغ من شرطة المرفا فلم تدرك 
منه إلا #شبحا ليس يسمى»؛ وجرب أن يخاتل اغخبر السرى 
حين صاح فى جه سائلا عن هري امن أنت ؟1؛ وجرب 
بغتا أن يكرن الطرف الآخر فى هذه المواجهة» فنحن نراه 
سان بائعة ة الهوى عن هويتها بذات الصياغة الحادة كالنصل: 
«من أنت؟) فإذا بها تهرب دوك أن يدرك منها إلا «بقعا 
طيفية» تفر من البنان! لد جرب الهرب إِذْنْ مرة بعد مرة» 
ولكن سوال الهوية حتمى لا يمكن الهرب من مواجهته؛ 
وإن أمكن تأجيله. 
لحظة «اغتيال» هى لحظة المواجهة التى تأجلت غير 
مز إلى لاسي ل ا 0 
4 مهما إل لي تصلهما ساء إن كاث أحد ارين 


كا طاو تطح ها مطل تيز للف لوخدل ل بتسطفت تقوو جر ممق هديو جع نسو سسب فز 7 
ممعي نا مور اع سو عجن شا لسع اق علق ةلحر وو حمل قد ةمقل 
لقص شو ولع تج الو فط نجه 


222222 سل 


«مشدودا إلى زاوية النار» أو «مشدودا بخيط غير مرثئى إلى 
موت محتم؛؛ فإن الطرف الثانى ليس حراء إنه أيضا ميد 
بالخيوط ذاتها إلى قوة باطئة مجهولة توشك أن تهوى به فلا 
تتركه إلا حطاما: 

وأنا أهوى وأهوى 

ساقطا فى زمن يسبق هذا الوقت 

موصولا بشئ يتحطم 

وفوق ذلكء فإن «الخرف الغريزى»»؛ عند أحد 
الطرفين فى هذه المواجهة: يقابل خوف أخر مختلف عند 
الطرف المقابل؛ إنه خوف من النفسء وهذا ما يؤكد الرعب 
الكامن فى مواجهة سؤال الهرية: 


ربما داخله قبل مجيثى, ذلك الخوف الغريزى 

فتحاه, وألقى فى المكان 

نظرة. فانتبه الحراس 

فامتد على جبهته برد الأمان! 

ثم دوت طلقتى الأولى 

رأيت الحرس المذعور يجرى 

ورأيت الفندق المأهول يخلو من سوانا 

فكأنى خفت من نفسى 

وأطلقت, وأطلقت عليه 

لم يكن من الممكن فى هذه المواجهة أن ينسحب 
أحد الخوفين: خوف النفس والخوف الفغريزى؛ فهما 
مشدودان معا بوثاق يربط ارتعاشات الزناد فى إصبع القاتل 
بارتعاشات «الدم الأعجم) شف جسد المقعولء ولا سبيل 
للاتتصار والخلاص من هذه المواجهة العصيبة: إلا بالإجابة 
عن سؤال الهوية. 

وحجازى» هناء لا يخطط. لصياغة أى جواب. ليس 
لأنه يرى أن الجواب الواحد الجاهز لا وجود له فحسبء بل 
لأنه يرى أيضا أن الجواب هو النزاية التى لا يريد أن يبلغها 
أبداء إنه يريد لنفسه ‏ ويريد لنا كذلك ‏ أن يظل فى قلب 
المعمعة بغبارها وجلبتهاء وفى أتون المواجهة بدخانها ولهيبهاء 
وهكذا تصبح حياتنا وليست هى إلا مواجهة مستمرة ينقلب 
فيها أى جواب ‏ إن وجد ‏ إلى سؤال جديدء حجازى لا 
يريد لنفه ‏ ولا يريد لنا بالتأكيد ‏ أن يكون مجرد متفرج أو 


رصاصة زينوك 


شاهدء إنه لا يرضى إلا بأن يكون فى مهب الأسكلة؛ فإما 
قائلا أو تتيلا: 

آهء لا تسالونى جوابا 

أنا لم أكن شاهدا أبدا 

إننى قاتل أو قتيل!*١)‏ 

ليس هناك اغتيال فى قصيدة «اغتيال؛ إذنء اللهم إلا 
إذا كان اغتيالا بكل أنماط السكون والهروب والاحتماء وراء 
الأتتعة؛ فنحن لن نكون جديرين بإنسانيتنا إلا إذا جعلنا من 
حيواتنا سلملة مستمرة من المواجهات؛ مواجهة الأسئلة التى 
يطرحها علينا واقعنا من خلال مراقف مختلفة كل لحظة» 
ومواجهة الأسئلة التى يطرحها علينا وجودنا نفسه؛ فنظل 
بذلك فى قلب التجربة لا تسلمنا مواجهة إلا لأخرىء ولا 
ننتهى من كشف إلا لتنتقل إلى كشف جديد. 

كفك قد:سألت تفسى متذدريع قرف لم أعجبتتى 
قتصيدة:اغتيال»؟ وظللت أهرب طرال هذه المدة من 
المواجهة؛ وإن كنت قد حاولت الآن أن أجيبء فإن ما 
تعلمفه مق «اعفيال4: ومع شعر حجار عامة .نز كد لى أن 
هده الغناولة' لبتت إلا عطرة فى مزاجنينة لابن من أن تف 
قائمة ليظل السؤال مطروحا. وليس هذا هو كل ما تعلمته؛ 
فقد تعلمت أيضا كيف أصدق فلاسفة الفن» حين يقولون 
إن الحقيقة فى الشعر ليست ماثلة فى التجارب التى يسجلهاء 
ولا فى البناء المجرد الذى ينتظم هذه التجارب» ولكن فى 
طريقة الإدراك التى مجعلنا لا نحس بالبناء إلا من خلال 
التجارب('). وربما يكشف هذا القول عن مواطن النقص 
فى قراءتى هذه لقصيدة (اغتيال»؛ فلا يزال هناك كثير مما 
يجب أن يقال حول بناء القصيدة ومعمارها الفنى المدهش 
فى صلته بالتجربة النى ندور حولها القصيدة. وإذا كان لى أن 
أعتذر بشئ عن هذا التتقصيرء فبعبارة إيجلتون النى وصف 
فيها النقد اليرم بأنه قد فقد وظيفته الاجتماعية الأساسية؛ 
فأصبح إما فرعا من العلاقات العامة فى صناعة الأدب؛ أو 
مجرد عمل محبوس داخل جدرات الأكاديمية!"١).‏ ومع 
ذلك؛ فنحن فى حاجة دائمة إلى عون الأكاديميين 
امحترفين» فمن غيرهم يستطيع أن يسد ما بين خواطرنا 
النقدية من فجوات؟ 


الما 


و وجو بج د و ا 4 8 
ا 


إننى قاتله! 
أفرغت فيه عشرٌ طلقات 
جُرى كيف يحس الدم هذا المطر الذارى» 
ينهال فجائيا عليه. وهى يحلم؟! 
ربما داخله قبل مجيئى, ذلك الخوف الغريزى 
فنحّاه. وألقى فى المكان 
نظرة؛ فائتيه الحراس» 
نامك على حبيته يرو الآمان! 
ثم دوت طلقتى الأولى؛ 
رأيت الحرس المذعور يجرى 
ورأيت الفندق المأهول يخلو من سوانا. 
فكانى خفت من نفسى 
وأطلتت. وأطلقت عليه 
وهو مشدود إلى زاوية النارء 
كما لو أنه قد وطن النفس على استقبالها حين تدمدم 
لم يكن يهرب منى 
000 إلى موت 
محتم 
فأدار الجسد الصامت نحوى 
يتقاضانى الذى يكفيه من حقدى 
إلى أن يعرف الراحة من هذا اللقاء المتجهم 
آد! ما بين ارتجاف الوجه قبل الطلق 
حدى تسدقد النار فى اللحم 
شرى أئ حديث متلعثم 
كان يجرى بيننا؟ 
هل قال لى: من أنت؟! 
كانت أغنيات من بلادى 
وقتها تلمع فى ذاكرتى, 
والمطر النارى يعلى ويجمجم 
مزهراً فى صخرة الجسم المعادى 
واصلا بين ارتعاشات الدم الأعجم فيه 
وارتعاشات الزناد 
عاتدا ما بيننا صلح) نهائيا: ١‏ 
كأنى كنت وحشا حينما انهرت عليه 
شارياً من دمه كاساء 


فان 


ولي امي يي يي ا 0-00 


كانى كنت ظمآن إلى شئ حقيقى كهذا الجرح 


فاسترضعته 
والموت يلتف عليتا..ويخيم! 


من أنا حقا؟ 
ترى هل كان عدلاً, 
أننى لم أعطه رد السؤال 
أو لم ندخل شريكين معاء 
هل كان من حقى فى هذا النزال 
أن أرى وجه غريمى 
دون أن أجعله يشهد وجهى! 
كان جلادا! 
وقد جاء بهذا الوجه, 
لكنى دخلت البهو بالوجه الملثم 
وهو حقا يستحق الموت! 
لكنّ تمام العدل أن أشهده أنى ولى الدم» 
أنى الشفرة الأخرى على خنجره الدامى المسمم 
ربما كان إذا جاوبته قاوم, 
و 
أو استنجد, 
أو ناشدنى معترفا بالذنئب 
أنى أمنحه مغفرتى. 
لكنه أومأ لى إيماءءٌ غامضة. 
ثم مضى محتميا بالموت» محفوقفا 50 تنادى 
وأنا أهوى , وأهوى, 
ساقطا.فى زمن يسبق هذا الوقت. 
موصولاً بشئ يتحطم؟ 
آه يا حبى الذى لا يتكلم! 
جئتنى قبل زماني 
ثم أخلفت مواعيدك حتى كدت أهرم 


لم أصدق أنها قد منحتنى كل شئ مرة واحدةٌ. 
أنزلها سائقهاء 
فانفلتت داخله ترفل فى نبل وديع 
وتعرت مثلما تفعل لو كانت تعرت وحدها. 
: كان الربيع 
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زغبا فى الأآرض. 
والأصوات تأتى بعد أن تفقد معناها 
وضوء الشمس يأتى من زجاج 
ثم ينحل ويعطى جسمًّها ' 
بقعا طيفية تهرب منى كلما لامستها 
حتى إذا قلت لها: من أنت؟ فرت 
دون أن تترك لى حتى اسمها! 


آه ! عشرون ربيعا 

وأنا انتظر الخطى الذى يهبط فى رفق 

وأعتلٌ وأحلم 

وأنا أمسك فى جلدى من ملمسهاء 

ما تترك الايام للعاشق 

أعدو خلف ما يهرب من صورتها 
وأصد النوم والنسيان عنها وأجوع 
وأنا أطوى بلاد الله, 

لا أملك إلا وردة حمراء . 


فوق الجسر قال المخبر السرى: من أنت؟ 
أجبت المخبر السرى: مغرم؟ 
هل تُرى مرت؟ 
فلم يدرك وأقصائى عن الجسر 
دخلت البهو. 
كان المخبر السرى يعدوء 
فقذفت الوردة الحمراء 
عسات طلقة, 
صارت حريقاًء 
وهمو يعدون خلفى» 
وأنا ألهث إعياء 
وأذوى» 
وأضيع! 
كانت المرفأ دارا للجميع 
قلت فلأعط التهار اسماء 
وأعطى الليل اسما 
وجعلت القلب قلبين 
تعلمت الذى يجعل من وجهى ترياقاً وسماً 


وتعلمت كلام من لغات الأرض» 
أستهوى الغريبات به ليلاًء 
وأصطاد الدموع! 
صرت إن غنيت فى الاسواق طارت نحوى 
الأشياء, 
أو أومات فى الملهى إلى غانية صارت على مائدتى 
جارية, 
أو.. أوقعت بى شرطة المرفأ عادت, 
دون أن تدرك إلا شبحا ليس يُسمى! 
ما الذى أوقعنى فى هذه المرة؟ 
هل دلت على الخمر» 
أم بائعة الزهر, 
أم انهارٌ قناعى بغتة, 


وانفضع السر المنيع! 


كلهم كانوا خصومى» 

البهو. والحيطان, والمرمرء والحراس» 

والامن الذى فى أعين النسوة والاطفال, 

كانوا يتحاشون قدومى 
كلهم فى ألفة صامة تشملهم 
كانوا يجيئون ويمضون إلى أن يلمحونى 

فيصيب الذعر ما عَلّقَ فى أفواهم من كلمات 
ويديروا النظرات 
قلت: كم قنبلة تكفى لكى تهدم هذا العالم الفاسد. 

واستضحكت فى نفسى لهذا الخاطر الشرير» 

كم ألف سنة! 

سوف تمضىء قبل أن تسترجع الارض بنيها 
وتعود الأزمنة! 
قال لى: من أنت؟ 

كانت أغنيات من بلادى 

وقتها تلمع فى ذاكرتى» 

والمطر النارى يعلى ويجمجم 

مزّهرا فى صخرة الجسم المعادى 
واصلاً بين ارتعاشات الدم الأعجم فيه, 

وارتعاشات الزناد 

عاقرا ما نيتنا هلها نهاقار ٠‏ ” 
كانى كنت وحش) حينما انهرت عليه 


وق 


١ 
١ 


بولك للبببساس--ا تا ”ااا 


شاربا من دمه كأساء 
كأنى كنت ظمآن إلى شئ حقيقى كهذا الجرح, 
فاستر _ ضعت 


والموت يلتف علينا.. ويخيم! 


الموامش 
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من أنا حقا؟ ترى هل كان يدرى» 
أنه ألقى سؤالاً خطرا ! 
أنه لو الم أجبءيوشك أن يهزمتى: 
الفئحة 
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ااا لها سليةا لنا اللا نطااا اناا لزنام الالالال 


الشاعر واستشاس الموت 
قراءة فى شعر 
أحمد عبد المعطى حجازى 


أحمد درويش* 


سانا 


لمانا 


كانت لحظة الموت » ولاتزال» من أكشر اللحظات 
امحيرة فى تاريخ الوجودء فهى لحظة تنطفئ فيها شعلة ممائلة 
لتلك التى يحملها كل منا ويود لها ألا تنطفئ؛ وهى لحظة 
خاضعة لآلاف الأسباب المتبايئة التى يصعب من خلال 
ولا يسلم من الشك فيها إلا حتمية وقوع اللحظة فى ذاتها 
لكل من ينعم بالحياة أو يشقى بها. 

ولم يتوقف الشاعر فى كل العصور وكل اللفغات عن 
الحديث عن الموت ومحاولة معرفة ما هو؟ وما قانونه وما 
حجمه وما وقعه وما أثره على معجرى الحياة المتدفق؟ وفى 
غياب صورة الموت المحددة كانت تصورات الشعراء المتعددة 
لهء فهو أحيانا زائر عشوائى يمر فيقطف بعض الأرواح فى 


* أستاذ النقد الأدبى والأدب المقارن؛ كلية دار العلوم» القاهرة. 


ميعة الصبا » وينسى بعضها الآخر فيمتد بها الأجل؛ كما 
يقول زهير بن أبى سلمى: 
رأيت المنايا خبط عشواء من تصب 
نمته ومن تخطى يعمر فيهرم 
وهو عند آخخحرين من الشعراء ناقد ينب عن الجواهر الحسان 
فيلتتقطها أولا » وقد يهمل الأقل حسنا منها حينا من الدهرء 
كما كان يقول الشاعر العربى القديم: 


والموت تقاد على كفه 
جواهر يختار منها الحسان 
أو ينقب عن ضحاياه فلا يتيمم سواهم على حد تعبير بحير”- 
بن عبدالله القشيرى: 
ذرينى أصطبيح ياهند إنى 


جمد درويش 0 


تيممه ولم يطلب سواه 
ونعم المرء من رجل تهامى 
مجهولة ليغب على فرائسه وقد يرخى لبعضها الحبل؛ فتظن 
الفريسة أنها حرة؛ ولكن طرف الحبل دائما فى يديه يجبه 
متى شاء: 
لعمرك إن الموت ما أخطأ الفتى 
لكالطول المرخى وثنياه باليد 
متى ما يشا يوما يقده لحدفه 
ومن يك فى حبل المنية ينقد 
لكن اموت عند الشعراء الفرسان ؛ مثل عنترة » كان 
خصما ونداء لايتم الخوف منه بقدر ما يتم التأهب للقائه. 
وهر لناء بالموت لا يتحقق فقط من خلال مقارعة فارس 
آخر وإنما يتم كذلك من خلال تجسيد الشاعر للموث 
نفسه الذى يرى الشاعر أنه ند له: 
إن المنية لو تمثل مثلت 
مثلى إذا نزلوا بضنك المنزل 
والخيل ساهمة الوجوه كأنما 
تسقى فوارسها نقيع الحنظل 
ولقد لقيت الموت يوم لقيته 


متسربلا والسيف لم يتسربل 


فرأيتنا ما بيننا من حاجز 
إلا المجن ونصل أبيض مفصل. 


04 


والشاعرالمعاصر يحاول - كما يقول ربنيه شار- أن 
يضع الموت فى حجمه لا لأن الموت لا وجود لهء ولا لأنه 
ليس بقبيع: ولكن لأنه جزء من منظومة الحياة ذاتها يمكن 
أن يسلك فى خميط ممتد مع بقية ظواهرها فيتضاءل شبحه 


الميتافيزيقى المروع » ويصبح حصاده جزءا من أديم الأرض» 
مقوما لبقية أجزاء الحياة الأخرى: كما كان يقول ا معرى: 


لين 


خفف الوطء ما أظن أديم ال 
أرض إلا من هذه الأجساد 
سر إن استطعت فى الهواء رويدا 
لا اختيالا على رفات العباد 
فقبيح بنا وإن بعد العهد 
تناسى الآباء والاجداد 
لكن الشاعر المعاصر لا يكتفى بالكتابة عن اموت 5 
إنما يلجأ إلى الكتابة فى مواجهة الموت» إنه يريد أن يستأنسه» 
أن ييزم أن يتحزةء أن يخفف من وقع أنفاسه الثقيلة على 
مسيرة الحياة؛ أن يناوره . وهو يفعل هذا من خلال اللغة 
المتضادات وتف رغ جوانب الشحنة الزائدة» وتبدر صورة اموت 
من خلالها أحيانا شاحبة جميلة :كما كان يقول بودلير عن 
لحمة الاحتضار: 
الخفة المعشوقة:؛ والغرابة المزهرة 
وبعد لحظة ينفتح الباب ويدخل المليك 
فنتنتعش فى نشوة ووقار 
هزه المرايا الشاحبة وهذه المشاعل المنطفئة. 
أو تسرب إلينا صورة الموت «الرقيق الشفاف»» كما 
يقول أندربه شينيه؛ أو يرسم الإنسان فى مواجهة اموت فى 
صورة العنقاء التى تستطيع أن تعمر خمسة قرون فإذا ما 
احترقت عادت أكثر شبابا وجمالاء كما كان يقول بول 
إلوار: 
أيها الطائر الخرافى 
تنفتح أبواب الزمان بين أقدامك 
وزهور ليالى الصيف على شفاه العاصفة 
ومشارف الطبيعة حيث تضحك الزهور 
وتبكى فى آن وأحد 
وهى لا تكف عن العطاء لقلبك 


ولا عن فتح أبواب الزمان بين أقدامك. 


إن هذا التذويب لحدث الموت مع أحداث الحياة يتم 
من خلال التوازى والتقارب والتداخل والاعتماد على تقنيات 
اللغة الشعرية فى الرصد واللمح و الإيماء والحذف» 
واستغلال الدلات الإيقاعية والصرتية . وهو النهج الذى يشيع 
غالبا فى رسم صورة الموت فى شمر أحمد عبدالمعطى 
حجازى منذ ديوانه الأول (مدينة بلاقلب) ووصولا إلى 
«مرثية العمر الجميل؛وما تلاها من قصائد. ففى قصيدة 
«مقتل صبى) التى ننتمى إلى ديوان البداية عند حجازى» 
عن الرت مكيزا اللود الأخضير عرقي اللمقيقة لرة 
الخصوبة والنماء والحياة: 

الموت فى الميدان طن 

والصمت حط كالكفن . 

وأقبلت ذبابة خضراء 

جاات مق المقابة الريفية النحؤزينة 

ولولبت جناحها على صبى مات فى المدينة 

فما بكت عليه عين. 


ولا يكتسب الموت جانباً من مذاق الحياة » هنا » من 
خلال اتشاحه باللون الأخضر فحسبء ولكن درجات 
الإيقاع الخفية فى المقطع الذى يرسم صورته » هناء تهبه 
مرحلتين نغميتين متعاقبتين؛ نحس فى أولاهما بوقفة 
السكون المفاجئة التى جسدها إيقاع البيتين الآولين » من 
خلال بنائهما على تفعيلة «مستفعلن» فى صورتها الأساسية 
الخالية من الزحاف التى تتطلب ثلاث وقفات ساكنة على 
أواخمر السببين والوتد. ويتموى هذا الإحساس بالسكون 
والممت من خلال اللجوء إلى القافية الساكنة فى آخر 
البيتين والتى يضطر معها اللسان أن يقف اثنتى عشرة مرة 
خلال البيتين» وكأنه يلوك مرارة المت المداهم للموت. 
لكن هذه المرحلة النغمية الساكنة ما تلبث أن تسلمنا إلى 
الوجه الآخر للنغم المتحرك . 

والواقع إن الحركة تبدأ من جوف القافية الساكنة ذاتها 
انطلاقا من خخامة الحرف . فالنون حرف رنين لا يخمده 
السكون فى حالة التشديد بقدر ما يؤكده ويرك حلقات 


صداه تتوالد مرات عدة فى الهواء؛ قبل أن تتلاشى من الآذان 
وتختزنها الذاكرة النفمية. وهذا الإحساس الأولى بالحركة 
يدعمه الانتقال بالتفعيلة من «مستفعلن» الصحيحة إلى 
«١متفعلن»‏ المزحفة» فتختزل مرات السكون داخل كل تفعيلة 
من ثلاث إلى اثنتين» فتتولد الحركة السريعة وتنزلق حركة 
اللسان فوق السطور ويتأكد الإحساس من خلال تضاعف 
الأبيات المنتمية إلى مناخ النغم المتحرك» بالقياس إلى مناخ 
النغم الساكن ؛ فأمامنا أربعة أبيات» هناء فى مقابل اثنين 
هناك؛ ويتوالد عن الحدث الساكن الذى عبر عنه الفعل 
دطن؛ فى المرحلة الأولى حدث آخر متحرك يشى به فعل 
«الطنين؛ المتضمن فى حركة الذبابة فى المرحلة الثانية. 
وهكذا يتعاون الصوت مع اللون مع درجات السكون والحركة 
لكى تصبح صورة الموت جزء من صورة الحياة الشاملة ودرجة 
من درجاتها. 

إن هذا الإحساس ببناء القصيدة لضفيرة متشابكة من 
عناصر الحياة والموت يلازمنا أيضا عندما ننتقل من اللقطة 
الغنائية إلى اللقطة الدرامية فى قصائد حجازى» ويتبدى هذا 
واضحا فى قصيدته التاريخية المطولة «مذبحة القلعة؛ » حيث 
يتم تصوير لحظة الموت الجماعية العاصفة التى تشهدها قلعة 
محمد على ؛ بعد أن أغلقت أبوابها التى تكن من كشرة 
الدماء والصدأ على فرسان المماليك المحاصرين الذين دعوا 
لحفل وداع الجيش المقاتل فانهالت عليهم طلقات 
الرصاص كالزغاريد فأفنتهم إلا فارسا واحدا قفز بجواده من 
سور القلعة الشاهق وغادره قبيل الوصول إلى الأرض كى 
يدق عنق الجواد المرتطم ويهب الفارس الذى جا ساقيه 
للريح . 

إن تصوير فكرة والضفيرة» المتلاحمة لعناصر الموت 
والحياة فى هذه القصيدة الدرامية تطلب حشدا لكثير من 
العناصر الشعرية»؛ سواء على مستوى رسم اللوعات الممهدة, 
أو عناصر الحركة الملحمية المصاحبة؛ أو النمو بالأحداث شيئا 
فشيئا حتى بلوغ لحظة الذروة . ومنذ البداية تتصارع فى 
لوحة المدخل عناصر الفناء تصارعا تصالحيا يجعل كل عنصر 
منها لازما لاكتمال الصورة: 


مسمس وه سجججج 


أحتمد درويش ا م يي سي 000 


الددن يحشين اسوان الدينة 
وسحابات رزينة 

خرقتها مئذنة 

ورياح واهئة 


ورذاذ وبقايا من شتاء. 


فالدجى رمز الظلام والسلب والفناء ينسب إليه فعل 
الاحتضان رمز الشفقة والحنان والحرص على الوجود؛ وهو 
احعضان «للأسوار» التى تقدم الحماية والقيد فى أن » 
وحمل من إشارات الإيجاب قدر ما تحمل من إشارات 
السلبء والسحابات الرزينة المترعة بالخير وعناصر الوجود 
تتعرض للاختراق » حتى لو كان ذلك من قبل مكذنة قد 
تبعث صورتها فى الأذهان صورة الرمح المدبب يخترق الصدر 
العريض . أما الرياح فإن صفة «الوهن» فيها تتخر بهن نحو 
شواطئع التلاشى والعدم ولا تمثل صورة الرذاذ إلا أصغر 
وحدات التفعت التى تمهد لصورة «البقايا؛ الحية لشتاء قد 
رحل. وعلى هذا النحو تنسج اللرحة من عناصر بعضها 
خخالص للإيجاب وبعضها خخالص للسلب ؛ وبعضها على 
«الاعران» قابل لأن يشكل عنصر ربط بين خخلايا الوجود 
والعدم التى لا تكف عن الحركة بين الدوائر المتشابكة. 


إن الانتمال من لوحة المداخل «العلوية؛الممهدة لمناخ 
كر 0 1 إلى 5 الإطا ار الكانى المغيط ببؤرة 
0 الحجرية الخيطة بالقلعة ؛ تطلق 8 أصوات لمن 
بتوديع الجيش المسافر وحركة ا داخل الحوارى 
القديمة التى لا تكتفى الرموز فيها بمجرد جاور الوجود 
والعدم وتعايشها جنبا إلى جنب» وإنما يتم خلال رسم 
المشاهد تبادل الرموز لمواقعها؛ فنجد رمزا يمكن أن يجسد 
«العدم على مشارف الحياة» يجاوره رمز حر يمكن أن يمثل 
«الحياة على مشارف العدم» : 

ويعود الصمت يمشى فى الحوارى الحجرية 


حيث مازالت رسوم فاطمية 


ناوا 


وطلول شركسية 

ودمن 

ضيعت أنسابها أيدى الزمن 

وعفن 

وبيوت وصخور وتراب 

وصلاة خافتة 

وكلاب وفراخ ميتة 

والحوارى ساكنة 

غير شحاذ يغنى للقلوب المؤمنة 

ورياح واهنة 

تتلوى فى الحوارى الحجرية 

ثم تمضى فى دروب الأزبكية 

فى مياه البركة الخضرا تهرى حيث يبدو 

قصر مملوك جميل. 

فإذا كانت الحوارىق مسكونة «بالصمت)» رمز 
الحركة والوجود. وإذا كانت الحوارى حجرية جامدة فإن هذه 
الطبيعة هى التى جعلتها محفظ الرسوم الفاطمية والطلول 
الشركسية من شبح العدم العام» وتبقيها فى دائرة المعدوم 
الذى يطل على مشارف الحياة » كما أبقت «الشحاذة احتاج 
بغنائه المستدر للتلرب 0 فى درن الحى الذى بطل على 
ضفيرة و جانبية م وكأنها تردد صيحة أبى العلاء 
القديمة: 

غنت على طرف غصنها المياد؟ 

الفناء» عندما تتتهى باللون الأخضر للبركة التى يطل عليها 


قصر المملوك الجميل» فإنما تعيد إلى الأذهان اللوحة الأولى 
فى «مقتل صبى» وتجعل من تضافر عناصر الوجود والعدم 
تكنيكا فنيا يستأنس الشاعر من خلاله الموت» وليس مجرد 
حلية تصويرية تزدان بها القصيدة. 

وعندما يبلغ المتشهد ذروته وترسم لحظة القتل 
الجماعى؛ فإن كل العناصر سوف تختلط؛ فالنار التى تأكل 
الخيوط ويطفئها المطر فى الصياغة النثرية سوف تتصالح مع 
هذه العناصر المضادة فتلتقى هى والخيوط والماء فى صوررة 
واحدة » والزغاريد التى تمشل لحظة فرح الميلاد تختلط 
بالعويل الذى ينعى الراحلين؛ وكأن صوت أبى العلاء بطل 
من جديد: 1 

ورشلبيه صدت التعى إذا 

قيس بصوت البشير فى كل ناد 

وعلى هذا النحو تتشكل ضفيرة الذروة من عنصرى 
الوجود والعدم معا: 

دخلوا القلعة ثم التفتوا فى بعض ريبة 

فإذا بالباب يرتد هناك 

وإذا صوت الجموع 

صادر من خلف باب من هناك 

«اطلقواء 

قالها قائد جند الارناؤوط 

«أطلقواء 

فالنار تهوى كالخيوط 

كالمطر 

زغردات مستريبة 

تتردى بين أسوار وأبراج رهيبة. 

: 


إن رسم صورة الشهيد؛ وهى صورة تتكرر كثيرا فى 
شعر حجازىء يفتح الباب أمام شريحة التقاء اموت بالحياة أو 


استثناس الموت أو مخاطبة الموت الجميل. وهو امتزاج مهد له 
قبل التراث الدينى وثبت صورته فى الوجدان خلال حديئه 
عن الشهداء فى مثل الآية القرآنية: ولا تحسبن الذين قتلوا 
فى سبيل الله أموانا بل أحياء عند ربهم يرزقون» فرحين بما 
أناهم الله من فضله ويستبشرون بالذين لم يلحقوا بهم من 
خلفهم؛ . والمزج هنا فى التعبير القرانى لا يكتفى بمنح 
صفة الحياة للموتى فى جانبها المعنوى الذى يمكن أن يأخذ 
مفهوم دوام الذكرء ولكنه يخلع عليهم صفة الأحياء فى 
السلوك الحسى والمعنوى» فهم يرزقون عند ربهم يوما بعد 
يوم» والرزق يوحى بشوفير حاجات الخلية لكى تناح لها 
مواصلة الحياة وهم يست بشرون خخلال تأملهم فى أحوال 
رفقائهم الذين لم يلحقوا بهم من خلفهم. ونحن مجد صورة 
الشهيد عند حجازى تستلهم هذا البعد الروحى وترسمه فى 
أكثر من مشهد؛ فهى حينا تؤكده من خلال التركيز الفنى 
على صورة «النشيض المضاد؛؛ دون أن تتحدث عن ملامح 
الصورة الأصلية التى تود إبرازها. وهى تود من خلال هذا أن 
تحدث خلخلة فى المفاهيم النشرية الشائعة؛ فإذا كنا نحن 
الذين لانزال على وجه الأرضء نعد «أحياء؛؛ لأن الأنفاس 
ترمد في صدررنا”, على شين يمد الدين واريناهم يمن 
الأرض «أمواتاه لأنهم توقفوا عن ممارسة حياتناء فإن الصورة 
هنا تعمد إلى خلخلة أحد البعدين؛ فى لحظة المواجهة 
بينهماء فيصبح الأحياء هم «الموتى) عندما يتحدئوث عن 
الشهداء؛ أو يواجهون أرواحهم. وفى قصيدة «الدم والصمت؛ 
من ديوان (لم يبق إلا الاعشراف) تواجهنا هذه النغمة فى 
محادثة الأحياء للجنود الشهداء: 

نشيدكم يأتى إلينا عبر أحزان المدن 

وعبر ريح الصحراء 

كأنه طيف لفارس شجاع 

دمعت عيونه على الهوى 

فأشعلت دموعه الغيم وشقت القضاء 

وتحن موتى ترف المع إلى تشنيدكم 


ندرك منه رجفة تلمع فيما ظل فينا من دماء 


ا 


ثم نعود مثلما كنا.. سكونا فاجعا 
فنسرع الخطى لكى ندرك مجلس العزاء 
ونحن موتى لم نزل 
تنمضى لمجلس العزّاء. 
واللوحة هنا تسعى إلى تأكيد الهدف الشعرى 
والشعورى فى استكناس الموت من خلال الطريق المضاد. فإذا 
كانت حياتنا تلك التى نحياها فى رتابة وخمول وومضة يدظة 
خاطفة فى الدماء» يعقبها انسحاب. متراخ إلى مجالس العزاء » 
إذاكانت حياتنا ينبغى أن تسمى من الناحية الشعرية «موتاه 
ونحن من خلالها «موتى» » فإِن الحياة الجميلة تكمن فيما 
صار إليه هؤلاء الشهداء؛ حين ضحوا بالعرض من أجل 
الجوهر وبالزئف من أجل الصحيح. 
وإذاكات الشاعر قد اكتفى هنا بتجلية «النقيض المضاد» 
لصورة «الحياة القبيحة» لكى تنعكس أشعتها السلبية إيجابا 
على صورة «الموث الجميل!ا 0 فإنه يعود إلى بجلية «الجرهر 
المنميز» فى لقطة شعرية أخرى تحمل عنوان «أغنية طيار 
شهيد) حيث يتم الرصد فى مشهدين قصيرين متعاقبين 
للحظة انكشاف «الديمومة الخالدة؛» فى عين الطيار وهر يعبر 
الخيط الرقيق بين الموت والحيأة: 
أطلقت نارى.. وابتسمت لازثير 
أطلقت نارى.. ثم قبلت الجراح 
أطلقت نارى 
كوكبى يهوى محطم الجناح 
أما أنا.. فلم أزل أطير.. 
لم أزل أطير! 
وهذه الطلقة التى عبر الطيار الشهيد من خلالها حاجر 
جاذبية الجسد هى التى جعلته يدخل فى مدار فضائى 
لانهائى طائرا لا يكف عن التحليق والطيران» رهى التى 
جعلت صوت الشاعر المنبهر بلقطة الموت الجميل يعلق فى 


ال 


يا ليتنى يا أيها الطاثر ريش فى جناحك الكسير 
يا ليتنى بعض الرماد من حريقك المثير 
وهى لقطة تصل بفكرة:استكناس الموت الى مدى شعرى بعيد. 
وإذكان الطيار الشهيد قد اختار السباحة اللانهائية فى 
يمت» قد رحل رحلة الوداع المؤقتة وسط مهرجان متدفق 
من نور المدئن» ونخفقات الأجنحة البيضاءء وتلال البسمات 
البيضاء ؛ والتلويح بأذرع الوداع: 
وجريح أنت فى الليل وحيد 
وعلى البعد دمشق 
نورها فى الأفق قلب , 
أبدى الخفق ناقوس يدق 
نورها أجنحة بيضاء شدتها على الظلمة ورق 
وانتزعت البسمة البيضاء من حمر الجراحات انتزاعا 
ثم لوحت لها ء حركث فى الليل الذراعا. 
ومن هنا ء فإن الجنازة تصير وعرسا؛ من حلال 
احتشاد الضوء واكتساء كل الأشياء المحيطة باللون الأبيض» 
لون البهجة والفرح , فالنور أبيض والأجنحة بيضاء والبسمة 
البيضاء» وتختفى الألوان الأخرى فى قلب الأشياء فلا يعلن 
عنها. فالليل يوصف محايدا فلا يوصف بالسوادء وإنما 
ينخلع عليه ضياء دمش لكى يحوله إلى بياض» وهو فقط 
يأنى هنا لكى يمهد لمناخ الرحدة والسكون. والقلب لا 
يوصف بالحمرة» وإنما ينى هنا من خلال دلالاته الصوتية لا 
اللونية فهريدق علامة على الحياة» وهذا الدق عندما يوضع 
التكنيك الشعرى من خلال العين والأذن إلى أن يحول 
الجنازة إلى «عرس» ؛ لكنه انطلاقا من تكنيك شعرى أخر 
هو تكنيك؛ الجناس الناقص يتحول العرس» فى أذاننا وأعيننا 
إلى ١عرش؟.‏ وانطلاقا من هذا الموقف الأخير يتحول «الميت؛ 
إلى ملك يتربع على العرشن ويتحول المشيعون إلى «رعاياة » 
ويتحول المشهد كله فيلبس ا موت هالة مهيبة جليلة: 


جاح احو د مو نف :2ن لطاب مانا عن را أت و ال بفطقم خم تتا جل متم ال تاثا سوط قلق كاف 


كانت الشمس و كنا 

فى طريق الشهداء 
والهتافات على الافواه نار 
ونداء ودماء 

وعلى الاكتاف نعش 

كان عرسء, كان عرش 
أنت فيه ملك.. كنا رعايا 
هاتفين.. الموت للطاغوت 


والمجد لارواح الضحايا 


ومن خلال هذا التصور الشعرى لا يصبح الموت النبيل 
موازيا للحياة فقط» بل هو مواز للحياة الرفيعة التى ينبغى أن 
تكون تاجا لما سواها ' ولا يصبح الطريق الذى يجتاز حاجز 
الموت طريق الخط المستقيم الذى يتحرك فى اجا واحد من 
مرحلة الوجود إلى مرحلة العدم » وإنما يصبح طريقا دائريا 
والظلام؛ لانختفى واحدة منها إلا لكى تتأهب لميلاد جديد 
ويدخل موت الشهيد عنصرا فى هذه الدورة الخالدة التى 
تستعصى على الغناء والتى يتشكل منها نسيج الكون ذاته: 

أندا مال التهم إن كيه كينا 

أنت غصن 

إن ذوت أوراقك الخضراء فصلا 

. فسترتد إلى فصل اخضرارك. 


ولنتذكر أن لون الاخضرار الذى توج الصورة الأخيرة 
هو لون الحياة نفسه الذى توج اللوحة الأولى فى «مقتل 
صبى! . وإذاكان الضوء قد لغب دور القطرة السحرية التى 
يتحول لحظة الاحتضار إلى عرس ؛ ومشهد العرس إلى 
مجلس العرش وشجوب الشهيد إلى هيبة الملك؛ فإن 
«الصوت؛ فى قصيدة أخرى يلعب دور النغمة المفتاح التى 


الشاعر واستكناس اموت 


الشهيد على أرض الوطن, إلى لحظة تستيقظ فيها الآشياء 
وصور الحياة؛ وجسد هذه اللحظة قصيلة (نوبة رجوع) فى 
ديوان (مرثية للعمل الجميل) وهو ديوان تكثر فيه قصائد 
الرثاء ويتبدى اموت خلالها نى مشاهد فنية متد 10 , 

وتدمثل النغمة المفتاح فى العبارة الشعرية «كأن صرتا 
ما ينادى) وهى عبارة تتكرر ثمانى مرات فى مجرى القصيدة 
التى تبلغ سبعة وثلاثين بيتا؛ أى أن هذه العبارة وحدها 
تمثل نحو 177 من أصوات القصيدة. 

وعندما تفتح العبارة فى مفتتح القصيدة؛ تنبثق الحياة 
على التوالى فى أربعة مشاهد متوازية » فأسراب الحمام تعود 
المغيب لتعب منه آخر حسوة قبل أن تعود إلى مراقدها المؤقتة» 
والأرض تخلع عنها قميصها الذى احترق من وهج الحرارة 
فتولد الخضرة فى ظلالها. 
الوهج والتى تخف بعد ثقل فيخف معها إيقاع سنابل القمح 
وقطيع الغنم وأغانى الرعاة. والمشهدان الأخيران من هذه 
المشاهد الثلاثة ينطلقان من القيد إلى الحرية» على حين .يتجه 
المشهد الأول من الحرية إلى القيد الاختيارى المؤقتء لكن 
المشاهد الثلائة تدخل معا فى إطار نظام الدورة المستمرة بين 
الحركة والسكون ؛ والتى لا تتجعل من أحد الجانبين عدما 
مطلنًا ومن الآخر وجودا مطلقاء وإنما تجعل منهما معا 
حركة متساوية الجانبين فى الأهمية كحركة العلم الذى 
يرفرف فلا يتفاضل فيه أحد الرجهين أو أحد الاتجاهين» 
بقدر ما تخرك الرموز فيه المشاعر النائمة»كما تتم الذبذبة بين 
اموت والحياة فيكون كل منهما وجها للآخر: 

كأن صوتا ما ينادى 

فتعود من وراء الأفق دورة وتفترق! 

كأن صوتا ما ينادى 

تخلع الارض قميصها الذى احترق 


تخضوضر الظلال فجأة وتنفث البراعم 
بخارها العطرى فى قلب السخونة 
كان صوتا ما ينادى 
تنهض الروح السجينة 
دافعة أمامها حقول قمح وأغانى وقطعان غنم 
كأن صوتا ما ينادى ! 
فيرفرف العلم 
يمطر وحشة وحزنا وحنينا وسكينة 
إن هذه النغمة المفتاح التى جاءت لكى تمبى لحظة 
غياب: الشهيد تجعلنا نغيب » نحن أيضاء لكى نفسح الطريق 
للمعالم الخالدة أمام أعينناء والتى ينبغى أن نتساوى أمامهاء 
نحن وهوء حضورا أو غيابا: 
كان صوتا ما ينادى 
نغيب نحن لحظة وتشرق المعالم 
وعندما تشرق المعالم سوف نكتشف وجه الحياة 
الحقيقى الذى أهدته لنا روح الشهيد ؛ عندما اخعتارت لحظة 
الغياب المؤتت » والدخول فى دورة الكون الخالدة التى قد 
تتساوى فيها الأعراس والمآتم: 
كأن صوتا ما ينادى 
تنصب الاعراس والمآتم 
كان صوتا ما ينادى 
فيجيب : يا بلادى ! يا بلادى! يا بلادى. 
وكأننا نسمع من جديد رجع صوت أبى العلاء يخاطب 
حمائم الآيك : 
ثم غردن فى المآتم واندين 


بشجى مع الغوانى الخراد 


وإذاكان استكناس الموت دفع الشاعر لكى يتجاوز 
الأعراض وينفذ إلى الجواهر وهو يرقب وداع الراحلين من 


نضا 


زاوية الدورة الكبرى للحياة فيخفف من ملامح الوجه القبيح 
لمنوارث للموت» أو يكشف حتى عن بعض قسمات الوجه 
الشاحب النبيل لهء فإن الزاوية تختلف قليلا عندما يعمد 
الشاعر إلى رثاء الأماكن والبلدان وإلى رصد صورة اموت وهو 
يدب بخفه الشقيل بين أرجاء المعالم التى شهدت صخب | 
الحياة لآلاف الآأجيال» ويستطيع الشاعر هنا أن يخاطب | 
شعورا جمعيا تعود ترائه الطويل أن يعزف آلاف الألخان على | 
هله النقسة صواء قن :زنع لمدائن والممالك أو فى الوقوف || 
على الأطلال التى تمثل أقدم تقليد فنى عرفه تاريخ الشعر ) 
العربى . ْ 

فى قصيدة (بكائية لبلاد النوبة؛ تتبدى صورة شبح | 
لموت الشقيل وصورة المت والخواء الذى حل بالبلاد» 
وهى صورة تنتزع مفرداتها من حقول مضادة للحقول المتوقعة 


الأولى أن تتنسج الصورة المحسزنة لسرن خلال رصم | 
الأماكن التى خلت من الضحكات الجلجلة التى كانت | 
تعمرها والتى علاها تراب الإهمال والنسيان فانسخت | 
جنباتهاء فإن الشاعر يلجأ إلى نقيض المتوقع؛ فيبكى الدور | 
لأنها حلت من بكاء الأطفال وحرمت من غبار الحيأة: ا 

لم يتركوا شيئا هنا 

فالدور خاوية كأن لم تبك فيها طفلة 

أو يشتعل فيها غرام 1 

ونظيفة فكأنها اغتسلت لتدخل عالما 

ا 

ومن حلال المنظور نفسه»؛ تبدو لمحات ظلال الفلا 
وترائيل المعابد من اللمحات المفزعة ؛ لأنها ظلال روح المكاذ 
الأخروى الدالة على اخختفاء روح المجاهدة فى المكان الدنير 
الحى: ْ 

وكانما صارت لها روح المكان الأخروى ْ 

قبر ظليل فى فلاة ‏ 

أو معبد ناء تهوم فى زواياه صلاة. 


إن روح الحياة الشاحبة تمتد إلى كل ملامع اللوحة 
لتى ترسم للبلاد التى هى على ,شك الموت غرقاء وتختار 
لعناصر الضرورية للحياة. وقد صورت خلال رسم اللوحة لها 
حظة من لحظات ضعفها وشيخوختهاء أو قد فرغت من 
لروابط التى تشدها إلى أهدافها فأصبحت طاقة تدمر نفسها 
ى نهاية الماف. هاهى صورة الشمس أتوى رموز الحياة وقد 
سمت فى لحظة شيخوختها بلونها البرنقالى الباهت رهى 
شرفة على شط المغيب ترشك على الغرق ولا يبقى بها إلا 


.مق: 
لم يتركوا شيئا 
سوى الشمس التى وقفت على شط المغيب 
تكسو منازلهم بلون برتقالى غريب 


أحسست أن به رمق 

وكأنما خلف المغيب الخانق المصفر شىء يستغيث 

والناس يلتقطون تحت شعاعه صور الغرق 

وهاهى صورة الرياح القوبة العاتية عندما ترسم فى 
حظة الإشراف على الموت لا ترسم ضعيفة واهنة » وإنما 
رصم مكتملة القوة والمتو : ولكنها فقدت الروابط مع الحياة؛ 
هى لم تعد تدفع شراعا ولا توقد نارا ولا تهب أنفاسا ولا 
جاوب مع أحياء تقاومهم ويقاومونها وتنظمهم وينظمونها. 
من هناء نقد فقدت الرياح هدنها وعقلها وأصبحت 
'تتحاور إلامع الجدران الخاوية وترتقب الغرق الوشيك: 

لم يتركوا شيثا هنا..إلا الرياح 

جنية البحر التى قد خلفوها فدية للنهر 


تبكى فى انتظار مصيرها 


الهامش: 
0( قدمنا من قبل ليلا فنيا مفصلا لإحدى هذه القنصائد امرئية لاعب 
سيرك فى كتابنا: النقد التحليلى لأقصيدة المعاصرة؛ مكتبة التقاضة 
المصرية» القاهرة ١5484‏ . 


الشاعر واستعناس الموت 
عر واستكئاس 


ونظل تسعى بين قريتها وبين النهر 

تنظر كيف ترتفع المياة 

إن صورة الموت هنا غير مستأنة ؛ لأنها لا تعلق 
بالخلايا المتغيرة التى تخل محلها خلايا أخرى كيلا يختل 
التوازن» ولكنها تتعلق بالكيانات الشابتة التى إذا التهمها 
الموت؛ فإنما يلتهم من جسد الوجود ذاته قطعة لا تعود. 
جيل بأكمله تأزر» فى بناء طموحه؛ الملك والمغنى أو القائد 
أعينهما ؛ ولم يدركا أن كيرا من_عناصر الإحقاق تسعى 
بهما نحو قاع «غرناطة؛ ومصير السقرط. 

ولم يكن من الممكن أن ترسم صورة الموت مستأنسة 
هنا » ولكنها تأتى واضحة وضوح كلمات المغنى التى 
يخاطب بها الملك فى أعتاب السقوط: 

هذه آخر الأآرض 

لم بق إل الفراق 

سأسوى هنا لك قيرا 

وأجعل شاهده مزقة من لوائك 

ثم أقول سلاما 


دَهيوَأة ووجهنا بثامن. 


رنصنا 


ا ا 0 


